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Sensus     ac  ratto  quasi  quidam  havmonica  facultatts   instru» 
menta  sunt  . 

(  Boet.  De  Musica  .  1.  5»  CaP-   Ie  ) 


CU 


SACRA    IMPERIALE    MAESTÀ9 

PAOLO      PRIMO 

IMPERATORE  DI  TUTTE  LE  RUSSIE 
ee.  ec,  ec, 


JrOffo    reputarmi,  ben  fortunato  ,  MAE* 

sTA  imperiale  3  fé  quest  opra , 

che  già  molti  anni  fono  vide  la,  luce  Jotto 
gli  aufficj  VOSTRI  fauftiffirni  D  ora  ri- 
torna alle  ftarnfe  fregiata  ancora  in  fronr 
te  di  tanto  gloriofo  nome. 

M 


§)U£fta  volta  però  con  più  coraggio  ve 
la  confa  ero ,  avendola  corretta  ed  aumen- 
tata fer  renderla  più  utile  a  chi  brama 
inftruirfi  nelt  Arte  Adufica  >  e  più  degna 
in  qualche  maniera  del  potenti/fimo  VO- 
SERO patrocìnio . 

Vi  Supplico ,  Sacra  Maeftà,  di  aggra- 
dire quefto  tenue*  ma  /incero  contro] fegno 
di  un  perfetto*  e  coftante  attaccamento  al- 
l' AUGUSTA  PERSONA  VOSTRA  5 
e  perdonare  al  troppo  ardire  dell"  Autore  9 
che  *  col  più  profondo  rispetto  3  ed  offe» 
quio  3  fi  dichiara  d?  effere    veracemente . 

Di  V.  M.  I 


•Umili».  Obbed. ,  e  Obblìg.  Servo 
Vincenzo   Manfredini. 


PREFAZIONE. 


JLjA  Musica  ,  quantunque  nata  coli'  uomo ,  per  cos,  dire  , 
e  da  lui  amata  moltissimo  ,  ha  dovuto  nondimeno  soggia- 
cere più  volte  alle  solite  vicende  di  tutte  le  cose  umane  j 
cioè,  ad  accrescimento,  a  decadenza^  e  a  risorgimento. 
In  fatti  nei  tempi  più  remoti,  e  presso  Je  nazioni  colte  , 
ed  illustri  dessa  fu  grande  certamente  ,  ma  costretta  sem- 
pre di  cedere  al  fatai  destino  ;  el'  ultimo  suo  decadimene 
to  segui ,  non  v'  ha  dubbio ,  con  quello  di  ogni  buon  co* 
stume ,  e  di  ogni  dottrina ,  vale  a  dire  ?  allorché  fu  sog. 
giogato  dai  barbari  1'  impero  romano .  Per  altro  come 
ognun  sa ,  je  scienze  ,  e  le  arti  rinacquero  poco  dopo  il 
iooo.  ed  alcune  di  esse  nel  1500.  erano  già  formate  . 
Ma  l'arte  che  rallegra  i  cuori  •  solleva  gli  spiriti  coi 
più  innocente  ed  aggradevole  trattenimento;  calma  Je  pas- 
sioni quando  non  se  n'abusa;    addolcisce  gli  animi     oz?J  . 

e  feroci La  musica  ,    in  somma,    perchè  mai  clopc 

il  suo  risorgimento  non  cominciò  ella  a  perfezionarsi  che 
al  principio  del  1700?  Il  motivo  di  ciò  a  me  sembra  ès* 
sere  stato  il  seguente.  I  Monaci,  che  furono  i  soli  dopa 
h  rovina  dell'Impero  che  coltivassero ,    e  conservassero  ir- 


qualche  maniera  le  arti  ,  e  le  scienze  ,  conservarono  an- 
che la  musica  j  non  però  le  sue  regole ,  e  monumenti  mi- 
gliori ;  ma  solamente  un  certo  canto  ali3  unisono  la  più. 
gran  parte  fondato  sopra  dei  toni  imperfetti ,  e  inventato 
già  dai  primi  Cristiani.  Dimodoché  quando  i  compositori 
pensarono  di  far  risorgere  V  armonia  ,  quindi  di  scri- 
vere a  diverse  parti  o  voci  unite ,  avrebber  dovuto  ser* 
virsi  solamente  dei  Veri  toni,  cioè  dd  tòno  maggiore, 
e  del  tono  minore,  che  certamente  sono  i  soli  in  cui  sì 
■poss3.  stabilire  un  buon  contrappunto:  ma,  o  perchè  lì 
credessero  tutti  pregevoli,  stante  la  loro  antichità;  o  per 
far  pompa  di  dottrina  *  e  ài  artifìcio  ;  (  difetto  grande ,  e 
comune  in  ogni  tempo  a  molti  artisti  y  )  il  maggior  me- 
rito lo  facevan  consistere  appunto  a  comporre  nei  toni  più. 
irregolari  |  e  nelT  uniformarsi  ,  ed  assoggettarsi  al  detto 
canto.  Questo  poi  essendo  formato  con  suoni  quasi  tutti  dello 
stesso  valóre,  fa  chiamato  canto  fermo,  cioè  fermo  ,  ossia  poco 
disuguale  nel  tempo,  a  differenza  del  canto  figurato ,  che  «i 
nomina  in  tal  guisa ,  per  esser  formato  con  note  ,  o  sieno 
figure  di  vario  valore.  Il  servirsi  adunque  dd  canto 
fermo  J  e  de  suoi  toni  per  comporre  armonicamente,  vale 
a  dire  a  diverse  cantilene  Contemporanee,  è  stato  un  ma- 
le notabile,  e  dannoso  non  poco  all'  avanzamento  dell'arte, 
avendo  durato  lunghissimo  tempo;  e  pur  troppo  in  alcuni 
luoghi ,  e  in  alcune  Scuole  dura  anche  adesso  per  tormen- 
to dei  poveri  scolari  ,  e  di  chi  deve  ascoltare  un  tal  ge- 
nere di  armonia  *    Da  questo  male  nacque    ancora  un  mal 

peg. 


3 
peggiore  ,    mentre  credendo    forse  gii  antichi  compositori  i 

che  la  musica  dovesss    piacer  solamente    agi*  intendenti  i    e 

f  olendola  far    passare    per  un'  arte ,    ed    una    scienza    delle 

pili    arcane  3    e    difficili;    sempre    piìi    la    rendevana   òscu^ 

ra  ,    e    dispiacevole  s    trascuranda  essi    la    cosa    piti    essen* 

ziale,    cioè  la  melodia,  é  formando  un  contrappunta   trop<* 

pò  ricolmo  di    parti  reali ,    e    troppo  artificioso  4    A    tutte? 

ciò  si  aggiunga  che  la    poesia    melodrammatica ' i   di  cui  la 

musica  dovrà  seguir  sempre  le  tracce  ,  non  si  pensò  a   mi* 

gliorarla  che  al  principia  del  1700=  In  questa  tempo  adun*. 

que  ,  e  non  prima  ritornò  ad   ingrandirsi  V  arte  ammirabili 

le  dei  suoni,    e  quasi  adulta  divenne  allorché    alcuni    genj 

fortunati ,  come  i  Vinci,    i  Pergolesi  ♦  i  Leo,  e  pochi  al* 

tri  ornarono  colle  loro  graziosissime    Wrtilene ,    e  coi  più 

sensibili    accordi ,    le    impareggiabili    poesie    del     Metasta* 

sio.    (1)    Ma    il    Pergolesi    col    suo     inarrivabile    Stabap 

Mater,  Coir  Olimpiade,  e  con  altre  sue  gratissimé  ,<  e  subli« 

mi    composizioni ,    fu    il  piti  felice    di    tutti    mìV  indicar© 

ed  aprire  il  vera   cammino    alla    musica,    (2  }   la    pratica 

della  quale  è  andata  poi  sempre  aumentandosi  ;    e  se  la  sua 

teorìa  non  è  cresciuta  del  pari  ?  non  poteva  neppur  crescere  f 

non  essendovi  stato  mai    esempio   in    qualunque    arte,   eh© 

le  buone  regole  precedano'    i  buoni  modelli.    In  questo  se* 

colo  però  vennero  alla  luce  varj    trattati  scritti  da  uomini 

celebri,  e  corredati  di  alcuni  esempj ,    che  il  giovine  con** 

trappuntista  farà  molto    bene  di  esaminare  .    (  3  )  Tali  so* 

no  ,  par   esempio5,   ¥  Esemplare  di    cQntrapgtfntg   del  Padre; 

Mar* 


4 
Martini;  (solamente  però  la  parte  seconda;)  V  .Arte 
•pratica  di  contrappunto  del  Padre  Paolucci  ;  il  Dizionario 
di  musica  di  J.  J.  Rousseau  ;  il  Trattato  dell'  ^Armonia 
del  Sig.  Rameau  ;  quello  del  Tartini  ec.  (  4  )  Ciò  non 
ostante  mi  parve  che  si  potessero  tralasciare  molte  cose  y 
e  molte  regole  non  necessarie  :  che  si  dovesse  sempre  pre- 
ferire  la  chiarezza,  e  cercare  la  ragione  di  ogni  regola;  e 
in  somma  si  potessero  ridurre  più  facili ,  e  più  brevi  i 
mezzi  d*  imparar  la  musica  .  Ecco  quello  eh'  io  tentai  di 
fare  già  molti  anni  sono  scrivendo  questo  libro ,  il  quale, 
lion  arrossirò  mai  a  confessar  pubblicamente  la  vana  lusin- 
ga ch'ebbi  allora  nel  credere,  che  dovesse  comparire,  se 
non  senza  difetti ,  yjdmen  con  pochi .  Ma  quello  fu  orgo- 
glio giovanile  ,  av^Pdo  pur  troppo  conosciuto  poi  da  me 
stesso  parecchie  mancanze,  soprattutto  nel  modo  di  scrive- 
re ,  e  in  alfine  cose  ,  lo  che  nacque  certamente  ,  perchè  fui 
troppo  sollecito  a  comporlo,  e  a  pubblicarlo.  Malgrado 
ciò  in  poco  te^mpo  ne  furono  esitate  tutte  le  copie,  e  son 
già  varj  anni  che  vien  richiesto  con  premura.  'Quindi  an- 
che questo  motivo  ,  oltre  il  desiderio  di  correggerlo  ,  ed 
aumentarlo,  mi  ha  indotto  a  scriverlo  un'altra  volta.  Ec- 
colo adunque  ,  e  non  più  in  òuq  ,  ma  diviso  in  quattro 
parti  ,  nella  prima  delle  quali  si  trovano  i  principj  gene- 
rali della  musica ,  e  si  apprende  qual'  è  la  maniera  più 
acconcia  di  mover  le  dita  su  gli  strumenti  da  tasto  ,  co- 
me sono,  per  esempio,  il  Cembalo,  l'Organo  ec.  Taluno 
forse  dirà' eh5  io  dovea  eccettuare  i  detti  principj,    essendo 

co- 


•-• 


Cose  troppo  note;  ma  siccome  no  bramato  eli  essere  utile 
a  tutti,  vale  a  dire,  anche  ai  principianti  3  non  poteva 
dispensarmi  dallo  esporli  y  tanto  più  che  alcun  dì  loro  al- 
tresì abbisognava  di  una  qualche  dilucidazione,  e  riforma  g 
come  vedrassi  a  suo  luogo. 

Nella  parte  seconda  ho  disteso  un  nuovo  metodo  per  ap- 
prender 4' accompagnamento  del  basso,  che  mi  sembra  van- 
taggioso per  molte  ragioni;  ma  specialmente ,  perchè  col  suo 
mezzo  giungendosi  a  conoscere  non  solo  tutti  gli  accordi ,  ma 
eziandio  la  loro  essenza  ed  origine,  cioè  donde  nascono,  e 
cosa  sono  ;  ciò  fa  che  s*  impara  di  accompagnar  fondata- 
mente ,  e  in  assai  minor  tempo  di  quello,  che  fino  ad  ora 
è  stato  necessario  * 

Nella  terza  parte  poi  ho  esposto  i  precetti,  e  gli  esem* 
pj  più  opportuni  per  lo  studio  del  canto,  essendosi  pur 
troppo  quasi  sempre  maltrattato,  e  trascurato  questo  capo 
tanto  essenziale  ;  e  ciò  forse  è  seguito  ancora  per  scarsità 
di  libri  ,  da  cui  si  potesse  apprendere  il  vero  modo  di 
cantare  ,  e  fossero  muniti  degli  esemp;  necessarj  y  cose  che 
richieggonsi  in  ogni  genere  di  opera  instruttiva. 

Finalmente  la  quarta  ed  ultima  parte  contiene  le  regole 
del  contrappunto  j  che  nella  prima  edizione  avevo  già  pro- 
messo di  voler  scrivere;  e  le  quali  oso  sperare  che  non 
saranno  infruttuose* 

Infatti,  se  già  da  gran  tempo  era  necessario  di  fissare 
il  giusto  numero ,  la  vera  qualità  ,  e  l' uso  vero  di  tali 
regole;    non  lo  è  meno  al  presente,   in  cui  certi  uomini  t 

ere- 


'  è 

credendo  forse  di  possedere  la  scienza  universale,  vogliono 
ingerirsi  in  tutto,  quindi  anche  nell'arte  di  comporre, 
dandone  dei  precetti,  e  degli  esempj ,  che  muovono  a  pie* 
là,  non  che  al  riso  ,  i  veri  conoscitori,  e  i  veri  mae. 
stri. 

Se  si  vorrà  giudicare  senza  prevenzione  ,  si  conoscerà 
chiaramente,  che  questa  volta  ho  procurato  di  dare  alla 
luce  un  breve  corso  di  musica  per  giovare  ad  ognuno,  che 
voglia  instruirsi  non  solo  nelle  regole  del  canto  ,  o  del 
suono ,  o  del  contrappunto  •  ma  eziandio  nella  'rettorica , 
diro  così,  e  nella  filosofia  dell'arte,  vale  a  dire,  nelle 
"belle  maniere  ,  e  nei  diversi  stili  di  comporre  ,  e  di  ese* 
guire  •  nel  buon  gusto  ec.  Ho  poi  principiato  dal  suono  i 
perchè  questo  si  può  imparare  anche  nella  pili  fresca  gio« 
vinezza. 

Io  dirò  sempre  che  non  è  mai  troppo  presto  l'applicar- 
si alla  musica,  essendo  necessario  un  lungo,  e  continuo 
esercizio  per  giugnere  alla  perfezione  di  una  sola  delle  sue 
parti ,  Dovendosi  dunque  cominciare  a  studiarla  in  un  tem- 
po nel  quale  la  voce  è  assai  debole  ,  cioè  all'  età  di  cin* 
que,  o  sei  anni  solamente*  bisogna  incominciare  dal  suono, 
ed  al  cznto  non  applicarsi  se  non  verso  gli  undici,  o  i 
dodici  anni:  avvertendo  ancora,  che  'in  questa  età  devesi 
Cantar  musica  chiara,  e  facile  ;  e  la  voce  non  sforzarla  mai , 
altrimenti  si  arrischia  d'  indebolirla  ,  e  di  perderla  prima 
del  tempo  ..  Sembrerà  forse  a  taluno,  ch'io  avessi  dovuto 
trattare  altresì  della  njusica  speculativa,  ossia  delle  propor* 

zio* 


7 
cloni  ,  e  ragioni  numeriche  degl'  intervalli  j  ma  ciò  forse 
non  trovasi  esposto ,  e  discusso,  anche  più  del  bisogno  in 
tanti  altri  libri?  Sì,  più  del  bisogno;  perchè,  come  lo  as- 
sericse  anche  il  Sig.  Rousseau,  le  proprietà  naturali  dei 
numeri  non  son  quelle  dei  suoni  ;  (  DìBìonnaire  de  Musi* 
que  pf  3$p.  )  e  una  tal  materia  non  risguarda  certamente  £ 
compositori,  e  tanto  meno  gli  esecutori. 

„  Non  imitiamo  quei  musici  ,  (  dice  molto  a  proposi- 
to un'  altro  Filosofo  Francese  ,  (  Z>'  Alembert  ,  Elemens 
de  Musìque  Lyon  iy6z.  p.  30,  )  che  credendosi  geometri  * 
o  quei  geometri ,  che  credendo  di  esser  musici ,  ammassa* 
no  nei  loro  scritti  numeri  sopra  numeri ,  immaginando  for- 
se, che  all'arte  sia  necessario  un  tale  apparecchio.  La  bra* 
ma  di  dare  alle  loro  produzioni  un  aspetto  scientifico,  impc* 
ne  solamente  agi'  ignoranti ,  e  non  serve  che  a  rendere  £ 
loro  trattati  più  oscuri 5  e  meno  istruttivi.  „  In  tal  modo 
ho  pensato  sempre  ancor  io  .  Ah  sì ,  meno  numeri  ,  me- 
no parole,  e  più  chiarezza,  e  verità.  Lo  stesso  pure  an- 
drebbe inculcato  a  quei  maestri ,  che  pretendon  comporre 
della  musica  a  molti  cori  reali ,  ossia  a  molte  parti  vocal£ 
che  cantano  insieme  diverse  melodie;  ogni  coro  reale  essendo 
formato  di  quattro  parti .  (  5  )  Meno  cori,  il  loro  direi,  meno 
parti,  meno  note  ;  ma  più  novità;  più  melodìa,  e  più  es» 
pressione  .  Già  egli  è  assolutamente  impossibile  dì  potere 
accrescere  il  numero  dei  varj  suoni  componenti  gli  accordi  ; 
l'accordo  più  abbondante  non  essendo  formato  che  di  quattro  9 
o  di  cinque  suoni  al  più ,  compreso  il  suono  del  basso  *. 
a  4  §i<N 


s 

Sicché  il  duplicare,  e  talvolta  anche  triplicare  gli  accor- 
di mediante  varie  cantilene  per  formare  un  contrap* 
punto  più  ricco,  dirò  così,  e  più  lavorato,  è  cosa  fatti, 
bile,  è  vero;  ma  egli  è  certo  ancora,  che  non  bisogna  ol- 
trepassare un  discreto  numero  di  parti  ,  se  non  si  vuole 
incorrere  nell'  oscurità ,  e  nella  confusione  *  Quindi  in  vece 
di  adular  quei  tali,  che,  avendo  formata  una  composizione 
a  molti  cori  reali  ,  credono  di  aver  fatto  un  capo  d'opera^ 
io  piuttosto  li  biasimerei  fortemente.  (6)  Lo  scopo  prin» 
cipale  di  qualunque  musica  essendo  il  diletto  ,  non  si  ha 
mai  da  confonder  la  mente  degli  uditori  con  troppe  melo- 
die contemporanee  s  per  la  quale  operazione  non  potendosi 
evitare  3  che  gli  stessi  intervalli  non  siano  eseguiti  nello 
stesso  tempo  da  varie  parti  ;  bisogna  eziandio  prendersi 
tante  licenze  nella  progressione  i  e  collocazione  dei  medesi- 
mi, le  quali  non  potranno  mai  produrre  un  buon  effetto* 
Vori'ei  dunque,  che  si  componesse  solamente  a  un  coro  so- 
lo, o  al  più,  a  cinque  parti  reali,  essendo  più  che  bastane 
te  un  tal  numero .  Confesso  però  di  non  aver  pensato  sem- 
pre così,  come  apparisce  nella  prima  edizione  di  questo  li- 
bro •  ma  dappoi  avendo  sentito  più  volte  della  musica  a 
due  cori  reali,  ed  avendene  esaminata  moltissima;  la  lun- 
ga esperienza  mi  ha  fatto  conoscere y  e  toccar  con  mano, 
che  una  tal  musica  riesce  quasi  sempre  imbrogliata,  poco 
intelligibile s  e  per  conseguenza,  pochissimo  dilettevole. 
(7)  Qnesto  sicuramente  è  quel  genere  di  contrappunto,  il 
^uale5  unito  a  certi  altri  generi,  come  sono,  per  esem- 
pio, 
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pio,  lo  stretto  fugato  ,  ossia  h  fuga  rigorosa,  (che  consi- 
ste quasi  tutta  in  una  continua  imitazione,  e  ripetizione 
delle  proposte,  e  risposte^  )  i  soggetti  allungati  ;  i  canoni 
doppia  peT  moto  contrario  ec«  ec.  io  credo  che  gli  anti- 
chi italiani  ?  (  parlo  de*  tempi  di  Augusto ,  )  greci  s  ed  al- 
tri popoli  colti ,  non  V  abbiano  mai  praticato ,  ed  a  cui  spe- 
ro  che  i  moderni  daranno  finalmente  un  perpetuo  ban- 
do .  (8) 

Tornando  adesso  sulla  materia  del  presente  libro  ,  dirò 
altresì ,  che  non  ho  tralasciato  di  porre  alla  fine  del  mede» 
simo  quella  breve  dissertazione  sopra  la  melodia  y  e  sopra 
il  basso  primario,  ossia  fondamentale,  della  scala  diatonica 
da  me  già  scritta ,  ed  inserita  nella  prima  edizione  •  ritro- 
vandosi anche  fra  gli  autori  piti  recenti,  sull'origine  della 
melodia,  e  di  un  tal  basso,  delle  oscurità 9  e  delle  contra- 
dizioni incredibili* 

Dirò  in  ultimo,  che  se  in  alcune  cose  mi  sono  allonta- 
nato dal  parere  di  Autori  pregiatissimi ,  e  di  gran  nome , 
non  l'ho  fatto  certamente  per  presunzione  ,  o  mancanza  di 
stima;  non  tralasciando  di  nominarli  altresì,  quando  mi 
unisco  al  sentimento  loro  '»  Ma  niun  benefìzio  otterrebbero 
mai  le  arti  y  e  le  scienze  ,  se ,  temendo  di  contraddire  un 
valoroso ,  e  accreditato  soggetto ,  non  fosse  permesso  di  op- 
porsi ad  una  qualche  opinione  ,  o  regola ,  che  fosse  mal  sL* 
cura ,  o  inutile .  Se  il  corpo  letterario  rappresenta  una-ré- 
pubblica ,  deve  goderne  ancora  i  vantaggi ,  dei  quali  un  de' 
più  interessanti  egli  è  quello,  senza  dubbio,  che  ogni  mem- 
bro 
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bro    della    medesima    possa    esporre    liberamente   il    parer 


suo 


Profittiamone  adunque ,  e  siamo  certi ,  che  preferendo  le 
ragioni  del  vero  ?  a  quelle  dell'  amor  proprio  j  e  non  ricu« 
sando  qualunque  avvertimento  ,  o  consiglio  opportuno,  an« 
porche  dovessimo  ricrederci,  ne  risulterà  sempre  un  bene, 
ed  un  ajuto  grandissimo  ali' avanzamento  di  ogni  arte3  e  di 
ogni  scienza  , 


RE- 


REGOLE  ARMONICHE 

PARTE     I. 

PE' PRINCIPJ   MUSICALI,    E  DEL  PORTAMENTO  DELLA   MANO;  PER 

SONARE  SU  GLI  STRUMENTI  DA  TASTO,  COME  IL 

QEMBALO,  L'OR.GANO  ec. 

CAPITOLO     PRIMO 

§.  I.  Della  Musica, 


L 


iA  Musica    è  l'arte    dì  combinare    colia    varietà    dei 
suoni  la  melodìa ,  e  V  armonìa  g 

La  Musica  eseguita  dalle  voci  coli' accompagnamento  de- 
gli strumenti  ?  o  senza  accompagnamento ,  chiamasi  musi- 
ca vocale  -  e  quella  eseguita  mediante  i  soli  strumenti  ?  si 
nomina  musica  strumentale  . 

§.  IL  Della  Melodìa  y  e  delP  ^Armonìa , 

La  melodìa  5  che  appellasi  eziandio  canto,  o  cantilena^ 
è  una  successione  di  suoni  eseguiti  in  un  moto  eguale ,  o 
in  un  moto  vario  ,  e  col  mezzo  di  una  voce ,  o  di  un 
istrurnento  ;  oppure  di  varie  voci ,  o  diversi  strumenti  % 
purché  sempre  procedano    all'  unisono  ,   oal'  ottava  ;    cioè 

dalla 


m 

dalla  loro  unione  non  ha  da  risultare  che  Una  sola  melo- 
dìa ,  o  cantilena  .  Armonia  poi  è  lo  stesso  che  accordo  , 
Vale  a  dire  un'  unione  di  varj  suoni  eseguiti  contempora- 
neamente col  mezzo  di  varie  voci,  o  diversi  strumenti; 
rvrero  di  un  istrumento  solo,  com'è,  per  esempio,  il 
Cembalo,  o  altro  lustramento,  in  cui  si  possano  eseguire 
più  suoni  in  una  volta.  Un  solo  accordo  chiamasi  armonìa 
simultanea,  ossia  istantanea;  ed  una  successione  di  accordi 
appellasi  armonìa  successiva . 

§.  III.  Del  Suono . 

Il  suono  è  un  certo  romore  ,  che  nasce  col  mezzo  dell5 
aria  quando  è  agitata  da  un  corpo  sonoro  percosso,  o  toc- 
cato da  un*  altro  corpo  ;  ed  in  tal  maniera  tanto  gli  ani- 
mali 3  che  i  diversi  strumenti  di  musica  producono  il 
suono . 

§.  IV.  Delle  Note. 

Le  note  sono  alcune  figure ,  la  varietà  delle  quali  serve 
per  indicare  il  diverso  valore,  ossia  la  diversa  durata  dei 
suoni  nel  corso  di  un  tempo  prescritto  ;  e  la  loro  diffe- 
rente posizione  sulle  righe ,  e  negli  spazj  fra  una  riga ,  e 
T altra,  indica  la  qualità  di  ogni  suono.  Otto  sono  le  no- 
te più  in  uso,  e*si  chiamano  Breve,  Semibreve,  Minl 
ma,  Semiminima,  Croma,  Semicroma;  Biscroma  ,  e 
Qijarticroma ,  {  Tav.  L  ese  i,  ) 

§.  V, 


«3 


&,  V.  Del  Tempo ,  ossia  fitmo  musicale  f 

che  si  chiama  anch'i 

Battuta . 

Il  ritmo  musicale  consiste  nella  divisione  in  più  parti 
eguali  di  quel  dato  tempo  y  in  cui  si  eseguisce  una  diver- 
sa quantità,  e  f  qualità  di  note;  e  questa  è  la  ragione  per- 
chè egli  chiamasi  tempo,  e  tempi  si  chiamano  le  suddet- 
te parti .  Siccome  poi  il  vario  tempo ,  nel  quale  dev'  esse- 
re eseguita  una  Composizione,  qualunque  sia,  (  vale  a  di- 
re il  moto  più  o  meno  veloce ,  o  più  o  meno  lento ,  )  non 
solo  si  accenna  scrivendo  al  principio  di  essa  le  seguenti 
parole,  come  per  esempio  allegro;  allegro  assai;  ada- 
gio;   ADAGIO     NON     TANTO;    ANDANTE;    PRESTO     ecc.     ma 

eziandio  battendo  i  tempi  colla  mano,  ovvero  col-piede 3  per- 
ciò il  ritmo  musicale  chiamasi  anche  battuta  la  quale  è  di 
tre  specie  ,  cioè  a  due  ,  a  tre ,  e  a  quattro  tempi .  Della  pri- 
ma specie  sono  le  battute  chiamate  %Alla  Breve ,  ovvero  %A 
Cappella;  h  Dupla ,  e  la  Sestupla:  della  seconda,  sono  le 
battute ,  che  si  nominano  Tripola ,  e  Tripoletta  ;  e  le  bat- 
tute della  terza  specie  sono  il  Tempo  ordinario ,  e  la  Do» 
dkiupla .  Di  quelle  battute  poi  ,  che  son  segnate  coi  nu- 
meri,  il  numero  di  sopra  denota  la  quantità,  e  quel  dì 
sotto,  la  qualità  di  certe  note  che  hanno  luogo  nelle  me- 
desime .  Per  esempio ,  la  Dupla  è  segnata  con  un  2 ,  e  un 
4  per  denotare  che  in  essa  v'entrano  due  note ,  di  cui  nel 
Tempo  ordinario  ne  abbisognano  quattro  ,  cioè  quattro  se- 
mi* 


t4 
miminimc .  La  Sestupla  sì  segna  con  un  é,  curi  S  pei* 
dimostrare  che  in  essa  v'entrano  sei  note,  delle  quali  nel 
Tempo  ordinario  ne  occorrono  otto ,  cioè  otto  crome ,  e  co^ 
sì  è  di  tutte  le  battute  segnate  coi  numeri,  (p)  (  ?„  L 
JEsemp.  2»  ) 

CAPITOLO.     SECONDO 

§.  I.  Del  valer  dslh  note* 

JlL  valore,  ossia  là  durata  delle  note,  significa  ti  preW 
cisa  quantità,  ó  misura  di  tempo  che  ha  da  durare  ogni' 
nota ,  e  per  conseguenza ,  quamo  la  medesima  si  deve  te« 
nere.  La  Breve  vai  due  battute,  la  Semibreve  vale  una 
battuta  ;  la  Minima  ,  vai  mezza  Battuta  di  tempo  ordinario1 
ovvero  due  Semi  minime  j  la  Sèmiminima  vale  un  quarto 
di  battuta;  la  Croma  un  ottavo,  la  Semicroma  un  sedi** 
Cesirno ,  la  Biscroma  un  trentaduesimo ,  e  la  Quartigro^ 
ma  un  sessantaquattf essimo .  Dunque  uria  Semibreve  equi-* 
Vale  a  due  minime,  quattro  semiminime y  a  otto  crome  ,  a 
sedici  semicrome  ec.  Una  mìnima,  a  due  semiminime,  a 
quattro  crome  \  a  otto  semicrome  ,■  t  via  discorrendo  ;  e 
così  è  dell'  altre  note  * 

$.  II.  Delle  Pause, 

Le  pause 3    sono    nove   segni,  o  figure ,  che   servono  pei" 


indicare  là  durata  del  silenzio  musicale  y  ossia  del  tempo 
che  si  deve  tacere.  La  prima  pausa  vai  quattro  battute  di 
ogni  ritmo,  cioè  di  Tempo  ordinario,  di  Tripola  ec. ,  e  se 
occorre  che  il  silenzio  debba  durare  otto  battute ,  o  di 
piùj  si  scrive  questa  pausa  due  volte,  tre,  quattro ,  secon- 
do il  bisogno.  La  seconda  pausa  vai  due  battute,  la  tef* 
za  una  *  la  quarta  mezza  battuta  ;  la  quinta  vale  un  quar- 
to ■  la  sesta  un  ottavo,  la  settima  un  sedicesimo ,  l'ottava 
un  trentaduesimo ,  e  la  nona  un  sessanquattresimo ,  ossia  il 
valor  di  una  quarticrama.  (  Tavi  L  Esemp.  4.  ) 

§i  III.  Del  Punto, 

Il  Punto  sì  trova  subito  dopo  là  nota1,  o  'dopo  la  pau- 
sa, e  serve  per  accrescere  sì  all'una,  che  ali' altra ,  la  me* 
tà  del  valore .  Per  esempio ,  la  minima ,  che  vai  due 
semiminime,  avendo  il  punto,  ne  vai  tre.  La  semimini- 
ma o  il  quarto,  che  vai  due  crome,  col  punto  ne  vai  tre^ 
e  così  dell'altre  note,  e  pause. 

§.  IV.  Del  nomi  de'  suoni . 

Sette  sono  i  nomi  dei  suoni 9  vale  a  dire,  Gesolfaut '} 
Delasolre',  Élami,  Fefaut,  Gesqlreut,  Alamire', 
e  BefaBemi';  ma  per  apprendere  a  cantare  furono  inven- 
tati altri  nomi  corrispondenti  ai  surriferiti,  cioè,  Do,  Re, 
Mi  ,  Fa  ,  Sol  ,  La  ,  Sì ,  i  quali  sono  stati  V  origine  del- 
le parole  solfeggio  t  e  solfeggiare ,  che  significa  cantare ,  dan- 
de 
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do  ad  ogni  suono  il  suo  nome.  In  vece  poi  de' primi  no- 
mi, che  son  tanto  conrrarj  alla  dolcezza  del  nostro  lin- 
guaggio é  egli  è  meglio  servirsi  solamente  delle  loro  lettere 
iniziali,  dicendo,  per  esempio,  C?  D,  E,  F,  G,  A, 
B£  oppure  servirsi  dei  secondi  nomi  Do,  Re  ec.  bastando 
Una  sola  nominazione,  e  perii  canto,  e  per  il  suonò  (io). 

§.  V.   Della  Chiave  . 

La  Chiave  è  quella  figura ,  o  quel  segno ,  che  si  trova 
prima  di  ogni  altra  cosa  sulle  righe  ,  cioè ,  prima  degli  acci- 
denti,  della  battuta ,  e  ddh  note:  e  siccome  serve,  dirò 
così ,  per  aprire  il  sentiero  alla  cognizione  dei  suoni ,  ossia 
ad  indicare  i  varj  suoni  ,  e  le  diverse  parti  vocali ,  e 
strumentali  ,  che  gli  eseguiscono  ,  per  ciò  fu  chiamata 
chiave .  Le  chiavi  son  tre ,  ma  le  maniere  di  accennare  le 
varie  parti  e  i  diversi  suoni,  col  mezzo  di  queste  chiavi, 
son  sette.  La  è  la  prima  chiave  di  C,  la  quale  ponesi  in 
prima  riga  per  indicar  la  parte  vocale  di  Soprano ,  detto  anche 
Canto /  in  seconda  riga,  per  quella  di  me^p  Soprano  •  in  terza, 
perla  parte  del  Contralto ,  e  della  Viola  y  ed  in  quarta  riga 
per  la  parte  di  Tenore.  La  seconda  è  la  chiave  di  F,  che 
si  pone  in  terza  riga  per  la  parte  di  Baritono ,  ed  in  quar- 
ta riga  per  la  parte  vocale,  e  strumentale  del  Basso  •  e  la 
terza  è  la  Chiave  di  G ,  che  si  pone  in  seconda  riga  per  la 
parte  del  Violino ,  e  di  altri  strumenti.  Qualunque  nota 
posta  sul!' istessa  riga,  dov'è  posta  la  chiave  che  la  pie* 
cede,  ne    prende  il  nome,  e  serve  di  regola  per  legger  le 

al- 
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altre  note  ,  che  sono  scritte  in  quella  Chiave .  Se  sulla 
quarta  riga  ,  a  cagion  cT  esempio  ,  vi  è  posta  la  chiave 
di  C,  la  nota  eh5  è  nello  stesso  luogo,  chiamasi  C  ancor 
essa  *  quindi  la  nota  posta  suMa  quinta  riga  sarà  un  E; 
quella  sulla  terza y  un'  A,  e  via  discorrendo.  Ma  se  in 
vece  della  chiave  C,  fossevi  sulla  quarta  riga  la  chiave  di 
F;  allora  la  nota  sarebbe  un  F;  quella  sulla  quinta  un  A 
ec.  e  così  dicasi  dell'altre  Chiavi,  (nj   (Tav.  IL  Esem.  2.) 

CAPITOLO     TERZO 

Dell9  Intervallo  . 

.Li A  distanza  esistente  fra  un  suono  e  l'altro,  ha  pro- 
dotto il  nome  d'intervallo  ,  che  dassi  a  due  suoni  diversi 
eseguiti  successivamente 

E'  grande  il  numero  degl*  intervalli  ,  ma  non  son  tutti  pra= 
ticabili  ,  e  fra  questi  si  computa  il  Comma  ,  eh'  è  il 
più  piccolo  di  tutti  gì'  intervalli ,  e  il  Quarto  di  to- 
mo. (12)  Il  più  piccolo  intervallo  poi  che  si  pratichi, 
(nella  melodìa  però,  e  no  nell'armonìa  )  e  il  Semitono  mi- 
nore,, il  quale  esiste  fra  due  suoni  contigui,  che  hanno  lo 
stesso  nome,  come,  per  esempio,  fra  B  bemmolle  ,  e  B 
naturale  j  fra  C  ,  e  C  diesis  ec.  Evvi  pure  il  Semitono 
maggiore,  ch'esiste  fra  due  tuoni  contingui  ancor  esso3 
ma  di  »n  nome  diverso,  vale  a  dire,  fra  A  diesis,  e  Ba 
fra  C ,  e  D  bemmolle  ec.  Vi  è  altresì  il  Tono  mino- 
re, ch'esiste  fra  la  seconda  e  la  terza;  e  fra  h  quinta  ^ 
b  e  la 
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e  la  sesta  corda  delia  Scala  diatonica.  Evvi  ii  t©ttd 
maggiore  ,  eh'  esiste  fra  la  prima ,  e  la  seconda ,  fra  la 
quarta  e  la  quinta,  e  fra  la  sesta  e  la  settima  corda  di 
detta  Scala  y  e  vi  sono  molti  altri  intervalli  praticabili  , 
come  vedrassi  allorché  parlerò  della  loro  quantità,  e  qua» 
lira. 

§.  II.  Degli  xAcc't denti t 

Gli  Accidenti  son  certi  segni,  che  indicano  quando  si 
debbono  alzare,  o  abbassare  i  suoni.  Furon  chiamati  acciden- 
ti ,  perchè  gli  antichi  li  consideravano  solamente  come  segni 
accidentali.  In  fatti  rarissime  volte  li  ponevano  alla  chia- 
ve, acciocché  fossero  permanenti ,  e  indicasseso  il  tono  prin- 
cipale, in  cui  era  scritta  la  Composizione,  come  noi  fac- 
ciamo, ma  li  ponevano  accidentalmente,  per  così  dire,  ac- 
canto alle  note  ogni  volta  ch'erano  necessarj ,  e  questo  fas- 
si  ancor  noi  quando  mutiamo  il  tuono.  Gli  accidenti  son 
tre,  e  si  chiamano  diesis,  bemmolle,e  bequadro  (  V.  T.  I. 
Esemp.  5.  ) 

Il  diesis  obbliga  ,  il  cantante ,  e  il  sonatore  di  alzare  ii 
suono  ,  a  cui  appartiene  ,  P  intervallo  di  un  semitono 
minore  y  il  bemmolle,  di  abbassarlo  altrettanto  >  ed  il  bc« 
quadro,  di  rimetterlo  al  suo  luogo.  (13) 

§.  III.  Della  quantità ,  e  qualità  det  suoni* 

Ventuno  sono  i    suoni   più  in  uso ,   e  tutti  esistenti  en« 

tro 


19 

ito  Un  ottava  ,  qualunque  sìa,  i  quali  però  si  possono  du* 
plicafe,  triplicare  ec.  secondo  V  estensione  delle  voci  Y  q 
degli  strumenti,  (14)  (  T<  X.   Esem.  6.  ) 

§.   IV.   Del  Tono. 

Questo  vocabolo  significa  tre  cose  diverse  nella  musica  , 
cioè,  un  breve  intervallo ,  che  ho  già  indicato  qui  sopra, 
la  scala  diatonica,  eh' è  Una  certa  cantilena  formata  in  due 
modi  con  sette  suoni  *  e  sette  intervalli  diversi^  ed  il  gra- 
do di  voce  più  alto,  ó  più  basso  di  tutta  la  serie  dei  suo- 
ni, in  cui  si  stabilisce  V accordatura  degli  strumenti.  Ma 
ora  tratto  solamente  del  tono  concernente  la  suddetta  sca» 
la,  la  quale  formandosi  in  due  modi^  come  ho  già  detto, 
ciò  fa  che  si  chiami  anche  modo  «  Altra  cosa  però  è  mo~ 
do f  altra  è  tono  . 

Modo  realmente  non  vuol  dir  altro,  che  maniera  di  for- 
mare  il  tonò»  Questo  poi  quando  ha  tutti  i  suoi  inter- 
valli maggiori  ,  eccettuata  la  quarta,  si  chiama  tono  mago 
giare  j  e  se  gli  ha  tutti  minori ,  fuori  della  seconda  e  del- 
la quinta,  chiamasi  tono  minore.  Nella  pratica  del  tonò  mi- 
nore ascendente  si  usa  di  far  maggiore  la  sesta  ,  e  la 
settima,  perchè  senza  di  ciò  non  si  può  giugnere  all'otta- 
va con  buona  cantilena,  né  formare  una  perfetta  cadenza  . 
(  Tav.  IL  Es.  7.  ) 

§.  V.  Del  numero  dei  Toni . 
Sopra  ogni  suono  potendosi   fondare   un  tono   maggiore, 

e  un 


e  un  tono  minore  5  ne  risulterebbero  quaranta  due  toni  •  ma 
furono  ridotti  a  ventiquattro,  i  quali  si  dividono  in  dodi- 
ci toni  maggiori ,  e  dodici  minori .  Si  segnano  però  tutti 
in  dodici  maniere  solamente,  perchè  ogni  tono  minore  de- 
riva dal  tono  maggiore  fondato  sulla  sua  terza  ,  eh'  è  se- 
gnato nella  stessa  maniera.  Per  esempio  ,  il  tono  mino- 
re di  A  non  ha  verun  accidente  alla  chiave,  perchè  de- 
riva dal  tono  maggiore  di  C,  terza  nota  di  A,  eh' è  sen- 
za accidenti,  lì  tono  minore  ài  E  ha  un  diesis  alla  chia» 
ve  ,  perchè  deriva  dal  tono  maggiore  di  G  ,  terza  nota  di 
B  ,  che  ha  lo  stesso  accidente  ,  e  così  segue  de£]i  altri  to- 
ni .  Per  capir  poi  subito  se  una  composizione  è  scritta  nel 
tono  maggiore,  e  nel  tono  minore*  (  sembrando  questa  qui 
una  cosa  equivoca,  stante  l'esservi  i  dodici  toni  minori, 
che  son  segnati  come  altrettanti  toni  maggiori^  )  basta 
badare  alla  prima,  o  all'  ultima  nota  del  basso.  Se  la  Com- 
posizione, a  cagion  d'esempio,  sarà  scritta  nel  tono  maggio- 
Te  di  F,  che  ha  un  bemmolle  alla  chiave  sulla  nota  By 
la  prima,  o  l'ultima  nota  del  basso  sarà  certamente  unF- 
e  se  sarà  scritta  nel  tono  minore  di  D,  che  si  segna  nell5 
istessa  maniera,  la  detta  nota  sarà  un  D.  Così  ancora  si  ca- 
piranno gli  altri  toni.  (5)  L'esempio  dei  ventiquattro  ro- 
tti vedesi  alla  Tav.  Vili. 


e  A. 


CAPITOLO    Q_U  ARTO 
§.  I.  Del  Genere. 
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L  genere  è  una  breve  progressione  melodica  $  ossia    can« 
tilena,    Tre    sono  i  generi,  il  primo  si    chiama    diatonico  f 
voce  greca ,  che  significa  andar  per  tono  <  In  fatti  in    que« 
sto  genere  hanno  luogo  due  toni  consecutivi ,  e  un  semitono 
maggiore ,  che  sono  gli  elementi  principali  con  cui  si  com« 
pone  una  certa  melodìa  in  forma  di  scala  f  la  quale    appun* 
no  per  tal  motivo  chiamasi   Scala  diatonica .  Bisogna    però 
totare ,  che  non  è  Solamente  ad  genere  diatonico  la  scala  di 
C,  terza  maggiore,  o  di  A ,  terza  minore/  ma  qualunque 
altra  scala  che  somigli    ad  una  di  queste    due ,  benché  for«* 
nita  di  più,  o  meno  accidenti ,  è  dello  stesso  genere*  Il  se-* 
condo  genere  appellasi  cromatico  ,  la  qual  parola  in  grecò  si* 
gnifìca  colorito  ,  perchè  in  esso  ha  luogo  il   semitono  mino* 
ve ,  che  i  greci    indicavano    con  una  lettera ,    o  altro  Segno 
di  un  colore  diverso ,  e  noi  lo  indichiamo  col  mezzo  di  un 
accidente.  Il  terza  poi  chiamasi  genere  misto ,  essendo    for<« 
maro  dei  due  generi  suddetti  •  ed  è  il  più  esteso ,  ed  il  so* 
lo  che  si  adoperi  compiutamente.  (  18  )  (  Tav.  IL  Es.  8,  ) 

§.  II.  Degli  ornamenti  della  tnelodìa* 
Gli  ornamenti  della  melodìa  consistono  in  alcuni  suoni  $ 
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che  il  cantante  s  e  il  sonatore  eseguisce  di  sua  propria  vo« 
lontà,  oppure  gli  scrive  ancor  essi ,  ma  con  note  più   pic- 
cole,   e  con  altri  segni ,  per  dimostrare    che  non    apparten- 
gono al  basso  di  quella  tal  melodìa,   alla  quale  sono  uniti. 
Questi  ornamenti    sono  il  trillo,    che    consiste    nell' eseguir 
velocemente  ,  e    moltissime  volte    due  suoni  in  distanza  di 
un  tono,    o    di  un    semitono:  il  mordente,  che    si  fa    ese- 
guendo nelT  istessa  maniera ,  ma  non  tante   volte  J   due  suoni 
distanti  un  solo  semitono:  il  grappetta ,  il  quale  si  eseguisce 
prestamente  all'insti,  o  all' ingiù,  aggiungendo  tre  suoni  al 
suono  sopra  di  cui  egli  è  scritto:  V  appoggiatura ,  che  con- 
siste nell'aggiugnere  alla  nota  scritta,  un'altra  nota    presa 
un  mezzo  tono,  o  un  tono  al  di  sopra,  e  talvolta  anche  al 
di  sotto j  tenendola  la  metà  del  valor  di  detta  nota,  o    più 
o  meno,  secondo    il  caso  :  la    legatura,  la  quale    quando  è 
posta  sopra  delle  note  differenti ,  significa  che  queste    deb- 
bonsi  eseguire  legate,  vale  adire,  tenerle  esattamente  tuN 
lo  il  tempo  che  vagliono,  lo  che  chiamasi  sonar  legato,  e 
cantar  di  portamento^  e  quando  è  posta  fra  due    note  simi- 
li ,  significa  che  la  seconda  nota  non  deve  ripetersi,  ma  legar- 
ja  colla   prima.  Questo  secondo  gener  di  legatura    chiamasi 
anche  sincope,  o  contrattempo,  perchè  comincia  sempre  in 
un  tempo  debole*  quindi  le  note  legate  in  tal  modo,  dicon» 
si  note  sincopate  alla  Tav.  I.  Esem.  7. ,  vedesi  la  forma,  e 
l'espressione  di  questi  ornamenti.  Vi  sono  ancora  degli  altri 
segni    nell'arte   musica,     meno    importanti,    egli  è  vero, 
ma  però  non  meno  necessari .  Questi  sono  la  Ripresa,  che 
indica  doversi  ripeter  quelle  note    che   son    poste  fra  una, 

o  due 
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a  due  riprese  :  la  corona ,  la  quale  chiamasi  anche  fermata , 

o  comune ^  e  si  pone  sopra,  o  sotto  la  nota,  o  pausa,  per 
indicar  che  bisogna  fermarsi  qualche  poco  di  tempo  :  la  stan- 
ghetta, ossia  divisione  delle  battute:  la  finale  ecc.  (  T,  I, 
Escm.  8.  ) 

§.  Ili,  Del  portamento  della  mano,  e  di  alcuni 

avvertimenti  necessarj  a  sonare  perfettamen» 

te  sugli  strumenti  da  tasto . 

L'ottimo  portamento  di  mano  consiste  nel  mover  le  di- 
ta in  una  maniera  comoda  e  bella  da  vedersi  -y  cioè  le    so- 
le dita  debbono  agire,  e  non  la  testa,  le  braccia,   o  altra 
parte  del  corpo  •  poiché  un  tal  vano  contorcimento  non  so- 
lo pregiudica  alla  perfetta  esecuzion  delle  note ,  ma  ribut- 
ta ancora  gli  spettatori  di  buon  gusto.   Per  ben  sonare  bi- 
sopna  assentarsi  in  maniera,  che  il  gomito  si  trovi  un  po' 
più  alto,  o  almeno  a  livello  della  tastiera,  e  non  più  basu 
so,  per  causa  di  poter  toccar  comodamente  i   suoni    acuti, 
e    i  suoni   gravi.  Le    dita  debbonsi    adoperar   tutte  ugual- 
mente senza  veruna  distinzione  •  e  vanno  cambiate  secondo 
l'andamento  delle  note,  cioè,  se  queste  procedono  di    gra- 
do, o  di  salto,  lo  stesso  debbon  fare  le  dita.  Talvolta  pe- 
rò succede  che  bisogna  adoperar  lo  stesso  dito  in    due    no- 
te diverse  per  poter    meglio  eseguire   le  note   susseguenti  - 
ovvero  che  va  cambiato  il  dito,  quantunque  si  replichi    la 
nota  medesima,  e   ciò,  per  la  stessa  ragione  .    In  una    can- 
tilena che  abbia  più  di  cinque  note  di  grado y  com'è,  per 
h    4  esem- 
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esempio  la  scala  diatonica ,  è  necessario  di  sapere  quali  di- 
ta vanno  replicate,  lo  che  si  apprenderà  dai    numeri  posti 
sopra,  o  sotto  le  note  negli  esempj  delle    Tavole    III.  IV, 
V.  di    questo  libro  ;    avvertendo    che    il    numero  i.   indica 
il  primo  dito,  ossia  il  pollice  di  ambe  le  mani  ;  il  2  il  secon- 
do ,  ossia    l' indice  ;    il  3  il  medio  ec.    Quello  dunque  che 
brama  d'imparare  a  sonare  il  Cembalo,  prima  di  tutto  de- 
ve procurare  di  eseguir  perfettamente  le  scale ,  e  gli  esem- 
pj esistenti  nelle  tre  tavole  suddette ,  e  dopo  passare  a  del . 
le  sonatine,  e  a  delle  variazioni,  che  consistono  in  un  te- 
ma, ossia    breve    cantilena    cambiata  in    varj    modi^  e  che 
sono  ottime  per  formar  la  mano.     Vi  è  poi  un    certo  gc- 
nere  ,  detto  cantabile,  che  consiste  in  una  musica    lenta   e 
sostenuta  ,    l'esecuzione  del  quale  è  molto    difficile  su    gli 
strumenti    da    tasto  s     non    potendosi     in    essi    sostenere    i 
suoni    lungo     tempo  ,    né     dare    a     questi    una    gradazio- 
ne di  forza  più  ,  o    meno  sensibile  3    che  si    accenna,    po- 
nendo sotto,  o  sopra  le  note,  per  esempio,  piano ,    dolce y 
forte  ec.  e  che  può  chiamarsi  il  chiaro-scuro  della  musica. 
Sul  Cembalo  a  martelletti,  quando  è  ben  costruito,  si  può 
dare  ai  suoni,  se  non  interamente,  almeno  in  qualche    ma- 
niera ,  la  diversa  forza  che  richiede    il    detto    chiaro -scu- 
ro, e  per  questo  appunto  egli  chiamasi  Piano-forte.    (17) 
Per    eseguir  dunque  il  cantabile  meglio  che  sia  possibile  su 
ì  mentovati  strumenti,  si  deve,  toccando  i  tasti,  premer- 
li più,  o  meno,  secondo  il  bisogno,    e  non  batterli,    e  si 
deve  sonar  legato     alzando  il  dito  dal  tasto    nell'atto    che 
toccasi  il  tasto  seguente  >  e  non  prima ,  h  quai  maniera  non 

va 


va  praticata  nel  cantabile  solamente,  ma  quasi  sempre.  Ne- 
gli esempj  sopraccennati  si  vedono  alcune  volte  delle  note 
con  dopp;  numeri;  ciò  significa  che  si  possono  eseguire  in 
due  maniere  *  e  la  piccola  linea  orizontale  y  che  vedesi  tal- 
volta in  vece  dei  numeri,  significa  che  debbon  ripetersi  le 
dita  medesime.  (  18) 

Un'altra  attenzione  che  deve  avere  il  bravo  sonatore  si 
è  quella  di  preludiare  un  poco,  ossia  sonar  qualche  cosa  di 
capriccio,  e  far  la  cadenza  nel  tono  principale  prima  di 
eseguire  qualsivoglia  sonata,  o  concerto;  e  prima  di  ac- 
compagnare qualunque  pezzo  di  musica:  E  siccome  a  far 
questo  giova  moltissimo  di  sapere  come  si  formano  le  ca« 
denze,  e  i  cambiamenti  di  tono;  tutto  ciò  si  troverà  nel- 
la parte  seguente. 


Fine  della  prima  Parte 


RE» 
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REGOLE  ARMONICHE 

PARTE      IL 

DI  UN  NUOVO  METODO  PER  APPRENDER  V  ACCOMPAGNAMENTO 

DEL  BASSO  . 

CAPITOLO      PRIMO 

§.  I.  Dell'  accompagnare  ti  Basso  . 


L 


T  accompagnare  il  Basso  consiste  nel  dargli  i  suoi 
accompagnamenti ,  o  sieno  accordi ,  colla  mano  destra ,  e 
colla  sinistra  eseguirlo  semplicemente  com'  è  scritto,  o, 
al  più  aggiugnergli  V  ottava  sotto ,  o  sopra  9  secondo  il 
caso  .  Vi  sono  tre  maniere  .per  sapere  quali  accompagna- 
menti vanno  dati  alle  note  del  basso.  La  prima  consi- 
ste nel  veder  le  note  eh'  eseguiscono  le  altre  parti  per 
poterne  rilevare  gli  accordi ,  lo  che  succede  quando  si  ac- 
compagna sulla  partitura,  ossia  spartito,  eh' è  quell'esem- 
plare dove  sono  scritte  tutte  le  parti:  la  seconda  consiste  nel 
vedere  i  numeri  che  indicano  gli  accordi  ,  e  che  son  po- 
sti sopra  ,  o  sotto  del  basso  •  e  la  terza  maniera  si  è  quel- 
la quando  il  basso  è  solo  ,  e  senza  numeri  ,  nel  qual  caso 
si  rilevano  gli  accordi  dall'  andamento  3    ossia    progressione 

del- 


27 

dello  stesso  basso;  dalla  regola  della  scala  j  e  dall' ascol- 
tare attentamente,  e  indovinare,  per  così  dire,  gli  ac- 
cordi, che  risultano  dalla  melodia  delle  altre  parti.   (15?) 

§.  II.    Del  numero  ,  e  della  qualità  degP  intervalli 
praticabili  . 

Ventuno    sono    gì*  intervalli    praticabili  ,    cioè  ,    seconda 
minore  composta  di  un    semitono    maggiore:    seconda   mag- 
giore composta  di  un  tono  ,  vale  a  dire  ,    di    un   semitono 
minore  ,  ed    uno    maggiore  :    seconda    accresciuta    composta 
di  un  tono,  e  un  semitono  minore:    (20)  ter^a     diminui- 
ta ,  composta  di  due  semitoni  maggiori,  e  per    conseguen- 
za di  dieci  commi ,  che  fanno  più  di  un  tono ,    di    cui    è 
formata  la  seconda  maggiore ,    quantunque    sulf   Cembalo    si 
eseguiscano  questi  due  intervalli,  e  varj  altri,  collo    stes- 
so suono  per  difetto  di  un  tale  strumento  ,  come  ho    det- 
to altrove  (21):  terza  minore,  composta   di    un    tono,    e 
un  semitono  maggiore  :  ter^a    maggiore,    composta    di    due 
toni:  quarta  diminuita,   composta  di  un  tono,    e    due    se- 
mitoni maggiori:  quarta  minore,    composta    di    due    toni, 
e  un    semitono     maggiore:    quarta    maggiore,    detta    anche 
Tritono,     perchè    composta    di    tre    toni:    quinta    minore, 
composta  di  due  toni,  e    due    semitoni    maggiori:    quinta 
maggiore,  composta  di  tre  toni,  e  un  semitono   maggiore: 
quinta  accresciuta,    composta    di    quattro    toni:    sesta    mi* 
nore ,  composta  di    tre    toni,    e    due    semitoni     maggiori: 
sesta  maggiore,  composta  di  quattro  toni,    e    un    semitono 

mag- 


maggiore"  sesta  accresciuta,  composta  di  cinque  foni.6  set* 
urna  diminuita,  composta  di  tre  toni,  e  tre  semitoni 
maggiori  :  settima  minore,  composta  di  quattro  toni  ^  e 
due  semitoni  maggiori  :  settima  maggiore  ,  composta  di  cin- 
que toni ,  e  un  semitono  maggiore  :  ottava  composta  di  sei 
toni:  nona  minore  ,  composta  di  sei  toni  e  mezzo  •  e  nona 
maggiore,  composta  di  toni  sette.  I  suoni  di  questi  due 
ultimi  Intervalli  sono  realmente  gli  stessi  suoni  ozile  due 
seconde  all'ottava  sopra ,  cioè  della  seconda  minore  i  e  àdl& 
seconda  maggiore  •  poiché  i  suoni  degl'Intervalli  praticabili 
più  alti  della  ottava,  non  son  che  suoni  replicati*  Ciò 
nonostante  ,  essendo  due  Intervalli  diversi  la  seconda  ,  e  la 
nona  j  coi  medesimi  si  formano  eziandio  due  diversi  accor* 
di ,  come  vedrassi  a  suo  luogo .  Bisogna  osservare ,  che  ogni 
Intervallo  y  ed  ogni  accordo  si  fìssa ,  e  si  prende  sempre  so-* 
pra  il  Basso,  e  non  sotto  di  esso^  essendone  questo  il  prie* 
cipio,  e  la  base.  Quindi  è,  che  se  la  nota  del  Basso,  per 
esempio,  è  un  C*  la  sua  seconda  minore  è  il  D  bemmol-* 
le  ,  e  non  il  B  ;  la  ter^a  minore  è  V  E  bemmolle  ,  detto 
volgarmente  Elafà ,  e  non  V%/fi  e  così  degli  altri  Inter- 
valli. Va  notato  altresì,  che  gl'intervalli  sono  scritti  quasi 
sempre  un'ottava,  due  ottave,  e  anche  tre,  più  alti  del 
posto  loro  primitivo,.  L'  accompagnatore  però  non  deve 
toccarli  così  alti ,  né  mai  troppo  bassi  •  ma  9  per  lo  più , 
un'ottava  sopra.  Per  esempio,  in  vece  della  terza  si  ese- 
guisce la  decima  ,  eh'  è  la  sua  ottava  ;  in  vece  della  quin- 
ta, la  duodecima  eh' è  ottava  della  quinta,  e  via  discor* 
rendo.  A  motivo  poi  della  facilità,  e  della  chiarezza,  ben»* 
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che  gì'  intervalli  si  scrivano ,  e  si  tocchino  più  alti  un' 
ottava ,  o  più  ottave ,  si  chiamano  però  sempre  col  primo 
nome,  cioè,  la  decima  appellasi  terza  ;  l'undecima  si  chia- 
ma quarta;  la  duodecima  quinta,  e  così  degli  altri;  e  sì 
segnano  coi  numeri  corrispondenti  al  nome  loro ,  vale  a 
dire,  la  decima  si  segna  col  3;  l'undecima  coi  4;  la  duo- 
decima coi  5  ec.  Gl'intervalli  finalmente,  parte  son  con- 
sonanti ,  parte  dissonanti  ;  e  per  questo  motivo  si  chiama- 
no ancora  consonanze,  e  dissonanze, 

§.  III.  Della  consonanza,  e  della  dissonanza. 

Il  nome   solo   denota    bastantemente,    che  la   consonanza 
è  un    intervallo    grato    all'udito,    consistendo    essa    in    due 
suoni,  i  quali,  benché  diversi  3  hanno  fra  di  loro    un'ana- 
loga tanto  grande,   che  eseguiti     nello    stesso    tempo    sem- 
brano quasi   un  suono  solo;  e  questo  soprattutto  succede  all' 
ottava,  la  quale  giustamente  riputasi  la  regina  di  tutte    le 
consonanze  ,  essendo  formata  con  due  suoni  della  stQssz    na- 
tura .  Ma  viceversa  ,  il   vocabolo  dissonanza  denota    un    in- 
tervallo dispiacevole  ,  e  non  può  essere    altrimenti ,    consi- 
stendo essa  in  due  suoni,  che  hanno  una  dissomiglianza  as« 
sai  sensibile.  Le  dissonanze  per    altro    sono    molto    utili, 
perchè    contribuiscano    alia    varietà    dell'armonia,    e    fanno 
che  dilettino  maggiormente  le  consonananze . 


§.  IV, 


$0 
§.  IV.  Del  numero  delle  consonatile ,  r ideile  dissonante  . 

Sette  sono  le  consonanze,  cioè  Terza  Minore,  Terza 
macgioré,  Quarta  minore,  (22)  Quinta  maggiore, 
Sesta  minore,  Sesta  maggióre,  e  Ottava*  Le  dis- 
sonanze poi  sono  quattordici >  vale  a  dire,  le  tre  secon- 
de, la  terza    diminuita,   la   quarta   diminuita,    la 

QUARTA    MAGGIORE,    la   QUINTA    MINORE,    (23)    la  QUIN- 
TA  ACCRESCIUTA,   la  SÈSTA   ACCRESCIUTA,   le     tre    SETTI* 

me,  e  le  due  none, 

CAPITOLO    SECONDO, 

§.  I.  Dell'  accordo* 

t'accordo  è  lo  stésso  che  armonia,  o  accompagnamen- 
to, cioè  un  aggregato  di  due3  o  più  Suoni  eseguiti  nell* 
istesso  tempo.  Quando  è  formato  di  due  suoni  soli,  chia- 
masi accordo  semplice  e  chiamasi  accordo  completo ,  se  è 
formato  di  tre ,  o  di  quattro  suoni .  Sicché  anche  una  sola 
consonanza ,  o  dissonanza  ,  è  un  vero  accordo  ,  ma  sempli- 
ce, perchè  formata  di  un  solo  intervallo.  Alla  Tav.  VT. 
Esercì,  i.  ho  esposto  tutte  le  consonanze,  e  dissonanze,  e 
le  ho  duplicate ,  acciò  si  veda  a  un  colpo  d?  occhio ,  dirò 
così,  che  ogni  accordo  semplice  ne  genera  un  altro,  cioè 
dalla  quinta,  per  esempio,  rivoltandola,  nasce  la  quarta  9 
e  da  questa j  facendo  lo  stesso,    risulta    h    quinta,    Dalla 
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secónda  risulta  la  settima ,  e  da  questa  la  seconda  •  e  così 
dicasi  di  ogni  altro  accordo  •  Una  tale  operazione  chiama- 
si rivoltò  j  o  rovescio  di  armonìa  ;  e  siccome  gli  accordi 
rivoltati,  o  derivati  hanno  i  medesimi  suoni  degli  accordi 
produttori,  simile  ancora  è  la  loro  natura ,  vale  a  dire, 
tanto  è  consonante  la  quinta,  tanto  è  consonante  il  suo  ri- 
volto i  ossia  la  quarta/  tanto  è  dissonante  la  settima,  tan- 
to è  dissonante  la  seconda  *  eh' è  un  altro  rivolto,  e  via 
discorrendo  *  Ed  in  fatti  se  non  cambiasi  V  uno  ,  ó  1'  altro 
dei  due  suoni  formanti  una  consonanza  9  o  una  dissonanza 
qualunque,  essa  non  può  mai  cambiar  natura,  poiché  l'ot- 
tava di  un  suono  non  è  certamente  di  una  natura  diversa. 
Otlavus  itaque  sonus  similis  est  primo  *  Ogni  suono  adun- 
que j  che  si  unisce ,  o  discorda  con  un  altro  suono  acuto  t 
o  grave  y  deve  immancabilmente  unirsi  ,  o  discordare  coir 
ottava  sotto ,  o  l'ottava  sopra  di  quest'altro  suono  •  onde 
parmi  che  non  vi  sia  una  regola  più  chiara,  e  più  facile 
dì  questa  per  conoscer  subito,  -e  determinare  la  vera  natu- 
ra di  ogni  accorcio  Semplice ,  vale  a  dire,  se  è  una  conso* 
nanza*  o  una  dissonanza* 

§.  IL  Della  quantità,  e  qualità  degli  accordi* 

Gli    accordi    fondamentali    sono   solamente    due ,    cioè 
Accordo  consonante  formato  cogl'  intervalli    di    terza  3 
quinta ,  e  ottava  y  il  quale  per  indicarlo  segnasi  con  un  so- 
lo de' suoi  numeri }  o  con  un  accidente,  e  molte  volte  non 
si  segna  neppure;  e  Accordo    dissonante  formato  dagl? 

in- 


fa 

intervalli  di  terza  -  quinta,  settima,  e  ottava,  che   si    se- 
gna per  lo  più  col  7.  solamente  (24).  Si    chiamano    fon- 
damentali questi  due  accordi  3  perchè  da  essi  derivano  qua- 
si tutti  gli  altri,  i  quali  per  tal  motivo  chiamansi    accor- 
di derivati  ;  e  sono  di  varie  specie  ,  vale  a    dire ,    di    due 
specie  è  l'accordo  consonante,  e  di  sqUq  il  dissonante.    Il 
Consonante  della  I.  specie  ha  la  terza  maggiore  ,  e    quello 
della  II.  ha  la  terza  minore  .  Il  Dissonante  della  I.  specie 
ha  tutti  i  suoi  intervalli  maggiori,  eccettuata  la  settima, 
eh' è  minore  -  quello  della  II.  gli  ha  tutti  minori,    eccet- 
tuata la  quinta,  eh' è  maggiore;  quello    della    III.    gli    ha 
tutti  minori;  (25)  quello  della  IV.    specie    gii    ha    tutti 
minori  fuori  della  terza,  eh' è   maggiore;    quello  della    V. 
gli  ha  tutti  maggiori;  quello  della  VI.  ha  la  terza    mino- 
re, la  quinta  minore,  e  la  settima  diminuita;  e  il    disso- 
nante della  VII.  specie  ha  la  terza    diminuita,    la    quinta 
minore  ,  e  la  settima  diminuita  . 

Alla  Tav.  VII.  Esem.  1.  vedesi  l'accordo  Consonante,1 
e  il  Dissonante  della  I.  specie  esposto  in  dodici  toni  mag- 
giori ,  come  pure  il  Consonante  della  II.  specie  scritto  in 
dodici  toni  minori.  Questo  esempio  io  lo  chiamo  Catena 
armonica,  perchè  nel  medesimo  i  toni  sono  come  legati  in- 
sieme ,  cioè  l'ottava  di  ciascun  tono  divien  quinta  del  to- 
no susseguente  ;  quindi  col  mezzo  di  una  tal  legatura  si 
modula,  e  si  torna  al  tono  da  cui  si  partì  nel  miglior 
modo  possibile.  Questa  catena  si  può  cominciare  altresì  da 
qualunque  altro  tono,  e  finir  nello  stesso;  e,  se  non  si 
vogliono  eseguire  tutti  i  dodici  toni,  si  può  terminare    m 

qua» 
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qualunque  fono  ;  come  pure  fa  un  buonissimo  effetto  ese- 
guirla in  forma  di  arpeggio.  Bisogna  adesso  osservare,  che 
quando  sopra,  o  sotto  le  note  del  basso  in  vece  dei  nu- 
meri vedesi  un  solo  accidente y  questo  indica  la  qualità 
della  terza,  e  che  si  deve  eseguire  l'accordo  consonante 
con  terza  maggiore ,  se  1-  accidente  è  un  diesis  ;  con  terza 
minore  ,  se  è  un  bemmolle;  e  s'è  un  bequadro,  la  detta 
terza  può  esser  maggiore,  o  minore,  poiché  un  tal  segno 
ora  indica  un  accordo  maggiore  y  ora  accresciuto;  ora  mi- 
nore, ed  or  diminuito,  secondo  la  natura  del  tono  in  cui 
ritrovasi  . 

Lo  stesso  segue  quando  sopra ,  o  sotto  del  basso  vi  sono 
anche  i  numeri ,  ma  preceduti  dagli  accidenti .  Per  esem- 
pio, un  6  preceduto  da  un  bemmolle,  significa  che  biso- 
gna eseguire  la  sesta  minore/  preceduto  dal  diesis,  va  ese- 
guita la  sesta  maggiore,  o  la  sesta  accresciuta  ;  e  precedu- 
to dal  bequadro,  l'accordo  può  esser  diminuito,  minore  s 
maggiore  ec.  secondo  la  natura  del  tono  in    cui    ritrovasi  , 

DO  ' 

come  ho  detto  qui  sopra , 

Ho  creduto  ancora  esser  cosa  molto  opportuna  a  facili- 
tar lo  studio  dell'  accompagnamento,  di  aggiugnere  al  bas- 
so della  suddetta  catena  armonica  ■  e  ad  alcuni  altri  bassi  , 
non  solo  i  numeri  '  e  gli  accidenti  necessarj  per  indicare 
gl'accordi,  ma  le  note  istesse  che  gli  rappresentano.  Va 
però  notato  che  cambiando  luogo  agl'intervalli,  i  detti  ac» 
cordi  si  possono  cambiare  in  due,  o  tre  altre  maniere, 
che  in  pratica  si  chiamano  posizioni,  nelle  quali,  ed  m 
quella  da  me  esposta  ,  farà  molto  bene  il  giovine  accorri*, 
e  pa*„ 


34 

pagnatore  di  esercitarsi  spesso.  Così  e i   ghignerà   presto    a 

conosce! e  non  solamente  gli  accordi    fondamentali    di    ogni 
suor o  y  ma  eziandio  le  diverse  maniere  di    eseguirli^    cose 
assai  utili  per  potere  accompagnare  ogni  basso.  Fa  d'uopo 
altresì  aver  molta    cura    al    portamento    della    mano,    ossia 
alla  posizione  delle  dita,  anche,  accompagnando.  Per  esem- 
pio, il  pollice,  non  dovendo  toccare  un'ottava,  non  è  co- 
sa tanto  comoda ,  e  bella  da  vedersi  ,  il  ponerlo  su  i  tasti 
-  corri  :  nondimeno  in  certi  casi  egli  va  posto    anche    su    ài 
i  loro .  Se  dopo  V  accordo  consonante  ,  a    cagion    d' esempio  , 
segue  l'accordo  di  quarta  e  sesta  ,  il    primo    si    tocca    col 
.  I  ,  il  2 ,  ed  il  4  dito.;  ed  il  secondo  toccasi  col  i     il  3 
ed  il   5   dito,  e  via  discorrendo.  Ciò  poi,  che    non    deve 
*. mai  trascurare  ogni  accompagnatore,  si  è  di    accompagnare 
nell'istessa  maniera  che  si  usa  a  comporre,,  vale    a    dire, 
.  non  far  salti  irregolari    nella    progressione    degli    accordi  • 
ma  le  dissonanze    maggiori,    per    esempio,    farie    proceder 
sempre  di  .grado  alPinsfr'  le  minori  all' ingiù  ec. 

§.  III.  Nome,  ed  origine  degli  accordi  derivati. 

L'accordo  formato  con  terza,  sesta  ,  e  ottava  ,  chiamasi 
Accordo  di  sesta  ;  si  segna  coi  6-  solamente ,  e  deriva 
dah  :  scordo  consonante  sulla  medesima  sesta  j  cioè, 
s'è  si  vede,  per  esempio,  un  6  sopra,  o  sotto  la  nota  C, 
bisogna  toccar  1  '''-Accordo  consonante  di  A  ,  perchè  que- 
sta nota  è 'appunto  la  sesta  di  C,  e  così  far  si  deve' per  ri- 
trovare gli  altri  accordi  derivati.  L'accordo  formato  con 
quarta 8  sesta,  e  ottava,  sì  chiama  Accordo  di  quarta  e 

SE* 


Sesta,  che  si  segna  col  4,  e  col  6%  e  deriva    dell'Ai    C, 
sull'  istessa  quarta . 

L'accordo  formato  con  seconda,  quarta,  sesta,  e  otta- 
va, chiamasi  Accordo  di  seconda,  o  di  quarta  mAg^ 
giore  ,  se  tale  è.  la.  quarta  ;  si  segna  col  2  .solamente  ,  a 
col  4  preceduto  dal  diesis,  0  dal  bequadro.,  secondo  la  qua- 
lità del  tono,  e  deriva  dall' Accordo  dissonante  sull4 
istessa  seconda.  L'accordo  con  terza,  quarta,  sesta  e  ot- 
tava j  chiamasi  Accordo  di  terza,  e  quarta  ì  o  di 
sesta  maggiore,  se  tale  è  la  sesta;  si  segna  col  3,  e 
col  4  ,  oppure  col  6  preceduto  dai  bequadro,  e  dal  diesis, 
é  deriva  dall'  A.  D.  sulla  quarta  medesima.  L'accordo  eoa 
terza,  quinta,  sesta,  e  ottava,  si  chiama  Accordo  Df 
quinta  e  sesta,  o  di  quinta  minore,  se  tale  è  la 
quinta;  si  segna  col  5,  e  col  6^  ovvero  col  5  preceduto 
dal  bemmolle,  o  dal  bequedro,  e  deriva  dall' A.  D.  sulla 
medesima  sesta.  L'accordo  con  terza  maggiore,  quinta  ac- 
cresciuta ^  e  ottava ,  chiamasi  Accordo  di  quinta  ac- 
cresciuta j  che  si  segna  col  5.  preceduto  dai  diesis,  o 
dal  bequadro.  (26)  L'accordo  con  terza  maggiore,  sesta 
minore;  e  ottava,  si  chiama  Accordo  di  terza  mag- 
giore, e  sesta  minore,  che  si  segna  con  un  diesis,  a 
con  un  bequadro  per  indicare  la  detta  terza ,  e 'col  6  ;  e 
■deriva  dall'accordo  di  quinta  accresciuta  sull' istessa  sesta, 
L'accordo  con  quarta  diminuita,  sesta  *  e  ottava,  chiamasi 
Accordo  di  quarta  diminuita;  si  segna  come  quello 
di  quarta  e  sesta ,  e  deriva  del  detto  accordo  di  quinta  ac- 
cresciuta sull'  istessa  quarta  diminuita . 


3* 
§.  IV.   Degli  accordi  5  che  non  son  totalmente  derivati  ,    i 

Sembra  che  i  seguenti  accordi  non  abbiano  quasi  veruna 
derivazione  ;  ma  però  alcuni  dei  loro  intervalli ,  essendo 
un  rattenimento ,  ossia  una  prolungazione  degl'  intervalli 
antecedenti^  ciò  è  quanto  basta .  per  provare  3  che  ancor 
essi,,  più,  o  meno,  hanno  la  lera  sorgente  dalle  varie  spe- 
cie dei  due  accordi  fondamentali,  Consonante y  e  Disso- 
dante, in  cui,  analizzandola  si  riduce  quasi  tutta  la  mi- 
gliore armonìa.  L'accordo  con  terza,  quinta,  e  nona, 
chiamasi  Accordo  di  nona,  e  si  segna  col  9.  L'accordo 
con  quarta  3  quinta,  e  ottava,  appellasi  Accordo  di  quar- 
ta ,  e  si  segna  solamente  col  4.  In  quest'accordo  talvolta 
ritrovasi  anche  la  settima.  L'accordo  con  quarta,  quinta, 
e  nona ,  chiamasi  Accordo  di  quarta  e  nona,  e  si  se- 
gna col  4 ,  e  col  9.  Quello  con  seconda ,  quinta ,  e  otta- 
va ,  chiamasi  Accordo  di  seconda  e  quinta  •  si  segna 
col  2  ,  e  col  5 ,  ed  alcune  volte  in  quest'  accordo  ritrova- 
si anche  la  quarta.  L'accordo  con  seconda,  quarta,  quin- 
ta 3  e  settima ,  chiamasi  Accordo  di  quarta  e  setti- 
ma ,  ovvero  di  settima  maggiore,  se  questa  è  tale,  e 
segnasi  col  4,  e  col  7*  0  solamente  col  7  preceduto  dal 
diesis,  o  dal  bequadro.  (27)  L'accordo  con  seconda,  quar» 
ta ,  sesta,  e  settima,  si  chiama  Accordo  dì  sesta  e  set- 
tima, e  si  segna  col  ó3  e  col  7.  L'accordo  con  terza ? 
quinta,  settima,  e  nona,  chiamasi  Accordo  ni  settima 
E  nona  3  e  sì  segna,  col  7,  e  col  p  L'accordo  con  secon- 
da 


da  minore,  quarta  minore,  sesta  minore,  e  settima  mag* 
more,  chiamasi  Accordo  di  seconda  minore,  e  setti* 
MA  maggióre,  e  si  segna  col   l  ,  e  col  7. 

Alla  Tav.  VIIL  Esemp,  a.    vedònsi    tutti    gli     accordi  ; 
cioè  quelli  che  ho  nominato,  e  molti  altri  ancora ,    de' qua- 
li apposta  non  ne  parlo  per  non  annojare  i  principianti  >  e 
non  offuscar  la  mente  loro  con  tanti  accordi  J  e    perchè    si 
chiamano  ,  e  si  segnano  quasi  nello  stesso  modo     degli    ac« 
cordi  sopraccennati .  La  differenza  che    passa  fra    molti    di 
loro  consiste  solamente  nella  diversa  qualità  dei     tono,    in 
cui  si  ritrovano;  e  nella  diversa  specie    dell'accordo     Con- 
sonante, o  Dissonante  ,  da  cui    derivano.  Gli  accordi,    tra 
fondamentali ,  derivati ,  e  non  totalmente  derivati ,  sono  in 
circa  una  sessantina  ,  ognuno  dei  quali  può  essere  impiega*» 
to  a  tempo,  e  luogo,  benché  qualcheduno   di    essi    sembri 
straordinario,  e  impraticabile.  L'esempio  di   tutti  gli    ac 
cordi  però  l'ho  scritto  solamente  perchè  si  veda  a  un  col* 
pò  d'occhio,  dirò  così,  quanti,  e  quali  sono,  e  donde na« 
scono/  e  non  perchè  il  giovine  accompagnatore  debba  eser- 
citarsi con  esso  4"  mentre  non  si    eseguiscono    mai     tutti    di 
seguito  come  io  gli  ho  disposti  nel  detto  esempio;    ma  ora 
un  accordo,  ora  l'altro,  conforme  richiede  il  basso    che  si 
accompagna  » 


CA«" 
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CAPITOLO    TERZO. 

§.  L  Del  Basso  contìnuo,  e  del  Basso  fotìdamentale. 


i 


L  basso  fondamentale  consiste  solamente  in  quelle  note, 
che  sono  accompagnate  dagli  accordi  fondamentali ,  cioè  dall' 
accordo  Consonante,  o  dal  Dissonante  di  qualunque  specie- 
quindi  ogni  nota  di  basso,  che  non  contenga  l'uno,  o  1' 
altro  di  questi  due  accordi,  non  è  realmente  fondamentale,  (28) 
Il  basso  continuo  poi  ammette  ogni  accordo,  canta  me* 
glio  *  è  più  ricco  di  suoni,  e  più  continuato^  e  questa  for* 
se  è  la  ragione ?  per  cui  esso  chiamasi  basso  continuo, 

$.  IL  Della  Regola  della  Scala,  ovvero   degli   accordi ,  che 

ft  danno  alle    note  della  Scala  diatonica ,  ascendente , 

e  discendente ,  maggiore,  e  minore* 

La  Scala  diatonica a  (la  quale  come  ho  detto  più  sopra 
chiamasi  anche  tono,)  rarissime  volte,  o  quasi  mai  ha  luo- 
go nel  basso  tutta  intiera.  Quindi  la  regola  della  Scala  io 
Ja  considero,  e  la  dò  solamente  per  quello  che  è,  vale  a 
iiire  3  per  una  maniera  particolare  di  accompagnare  il  bas- 
so quando  procede  conforme  la  detta  scala  ,  e  che  non  è 
munito  di  altri  accompagnamenti ,  la  qual  maniera  giova 
moltissimo ,  ma  non  è  l'unico  principio,  né  la  regola  ge« 
aerale  per  l'accompagnamento,  come  taluno  ha  preteso. La 
regola  generale  consiste  adunque  nel  conoscere  a  peifezione 

tutti 
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tutti  gli  accordi,  e  nel  saperli  adattare  sopra   ogni   suono, 

per  poterli  eseguir  prontamente  quando  capita  1?  occa- 
sione. Con  tutto  ciò  non  va  disprezzata,  né  trascurata  la 
regola  della  Scala  •  anzi  egli  è  necessario  impratichirsi  be- 
ne della  medesima  in  tutti  i  ventiquattro  toni  ■  mentre 
quasi  in  ogni  composizione  essendovi  un  cambiamento  fre- 
quente da  un  tono  all'  altro,  e  dovendosi  alle  volte  traspor- 
tare il  basso  anche  nei  toni  meno  usitati  ,  serve  di  un  gran- 
de ajuto  ali* accompagnatore  di  conoscere  il  meccanismo, 
dirò  così,  o  sia  la  struttura  di  ogni  tono.  Passiamo  ades» 
so  agli  accordi  che  si  datano  alle  note  della  scala .  Alla 
prima  nota  si  dà  1' accordo  consonante,  alla  seconda 
nota  quello  di  sesta  maggiore  ;  alla  terza  quello  di  sesta; 
alla  quarta  quello  di  quinta  e  sesta  al  salire  ,  e  di 
quarta  maggiore  al  discendere  ;  alla  quinta  si  dà  sem- 
pre il  consonante  della  prima  specie,  cioè  maggiore  3 
ancorché  il  tono,  sia  minore;  alla  sesta  si  dà  l'accordo  dì 
terza  e  quarta  al  salire ,  e  di  sesta  maggiore,  al  di- 
scendere ;  (  ip  )  ed  alla  settima  quello  di  quinta  minora 
all'andare  in  su,  e  di  sesta  al  venire  in  giù*  Non  parlo 
àdV  ottava  ,  perchè  questa  nota  avendo  lo  stesso  suono  del- 
la prima ,  esige  naturalmente  il    medesimo   accordo,,    (30) 

Alla  Tavola  VIIL  vedesi  l'esempio  della  regola  della 
scala  espresso  in  tutti  i  toni  che  sarà  ben  fatto  d'imparar- 
lo almeno  in  due  maniere,  cioè  combinare  gli  stessi accoix 
di  in  due  maniere  diverse.  Ma  prima  che  lo  scolare  inco=.. 
mi  nei  a  formare  da  se  stesso  gli  accordi,  egli  deve  sapere 
eh' è  proibita  dalle  buone  regole  Ja  progressione  immediata  di 

m>,<    4  due 
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due  quirite  uguali  scoperte ,  o  due  ottave ,  per  le  ragioni , 
che  produrrò  a  suo  luogo.  (Vedi  il  §.  IIL  della  quarta 
Parte.)  L'intervallo  scoperto  in  ogni  accordo  è  l'interval- 
lo più  alto.  Bisogna  dunque  occultare  una  tal  progressione, 
procurando  che  la  quinta,  o  l'ottava,  quando  è  scoperta  £ 
faccia  un  moto  contrario,  e  passi  a  un  diverso  intervallo. 
(T.  IL  Es.  6.) 

Circa  poi  le  varie  maniere  di  combinare  gli  stessi  ac- 
cordi fa  d'uopo  osservare  che,  quanti  sono  gli  intervalli 
impiegati  nella  formazione  di  un  accordo  qualunque  sia , 
tante  ancora  sono  le  maniere  di  rivoltarlo,  ovvero  sia  di 
combinarlo.  Per  esempio,  1' accordo  consonante  essen- 
do formato  di  tre  intervalli ,  si  può  combinare  in  tre  ma- 
niere ,  le  quali ,  come  dissi  più  sopra ,  si  chiamano  posi- 
zioni, mettendo  nella  prima  posizione  terza  ,  quinta, 
e  ottava  ;  nella  seconda ,  qvinta  ,  ottava  ,  e  terza  ; 
e  nella  ultima  posizione,  ottava,  terza,  e  quinta. 

Alle  note  del  basso,  che  non  yanno  eseguite  tanto  pre- 
sto si  aggiugne  talvolta  l'ottava  sotto,  ovvero  sopra,  se 
sono  profonde,  vale  a  dire  assai  basse j  procurando  più  che 
si  può,  che  fra  il  basso  e  l'accompagnamento  siavi  sem- 
pre la  distanza  di  sei,  o  sette  note  almeno.  Alle  volte 
sopra,  o  sotto  la  nota  vedesi  una  piccola  linea  orizzontale 
5n  vece  dei  numeri.  Ciò  significa  che  va  replicato  l'accor- 
do della  nota  antecedente,  quantunque  ei  diventi  un  accor- 
do diverso  a  motivo  del  diverso  basso  j  e  questa  maniera  di  se- 
gnarlo giova  tanto  alla  sua  pronta  esecuzione ,  che  sarebbe  una 
cosa  assai  ben  fatta,  se  i  compositori  l'usassero  più  spesso» 

i  1IL 
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§.  III.  Della  Cadenza, 

Cadenza  significa  fine  ,  o  riposo  j  e  siccome  è  una  certa 
specie  di  armonia ,  che  consiste  nel  cadere  y  dirò  così ,  dall' 
accordo  consonante,  o  dal  dissonante  di  un  dato  suono  ese* 
guito  in  un  tempo  debole,  all'accordo  consonante  di  un  al- 
tro suono  eseguito  in  un  tempo  forte  *  questo  è  forse  il 
motivo  per  cui  si  chiama  cadenza.  Dessa  poi  non  serve 
solamente  per  terminare  un  intero  Componimento  5  ma 
eziandio  per  finire  una  frase ,  o  un  periodo  musicale  j 
stantechè  anche  la  musica ,  come  il  discorso  ,  ha  le  sue  fra- 
si,  i  suoi  periodi,  i  suoi  punti  di  ogni  sorte,  digre" 
sioni  ec. 

§*  VI.  Della  quantità  e  qualità    delle  Cadente* 

Quattro  sono  le  Cadenze  ,  cioè ,  cadenza  armonica ,  ca- 
denza aritmetica,  cadenza  composta,  e  cadenza  finta.  La 
cadenza  armonica  consiste  nel  dare  l' accordo  consonante ,  o 
il  dissonante  della  prima  specie  alla  quinta  nòta  del  tono 
maggiore,  o  minore,  e  poi  passare  alla  prima  dello  stesso 
tono.  Si  chiama  cadenza  armonica ,  perche  formasi  colla 
quinta,  il  quale  intervallo  è  la  divisione  armonica  dell9 
ottava  .  La  cadenza  aritmetica  consiste  nel  dare  V  accordo 
consonante  alla  quarta  nota  del  tono,  indi  passare  alla  no- 
ta prima.  Questa  cadenza  fa  un  buonissimo  effetto  nello 
stile  ecclesiastico,  grave,  e  maestoso;  e    chiamasi    cadenza 

arit- 
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aritmetica,  perchè  si  forma  colla  quarta,  eh5 è  la  divisione 

aritmetica  dell'  ottava , 

La  cadenza  composta  consiste  nella  progressione  di  tre, 
o  quattro  note  differenti,  o  nel  ripetere  la  quinta  nota  del 
tono,  dando  a  questa  ora  due,  ora  tre,  ed  ora  quattro  ac- 
cordi diversi,  avanti  di  passare  al  Consonante  della  prima, 
come  vedesi  all'esempio  delie  cadenze,  e  perciò  si  chiama 
cadenza  composta  ,  vale  a  dire,  composta  di  parecchi  ac- 
cordi . 

La  cadenza  finta  poi  si  nomina  cosi ,  perchè  in  essa  ev- 
,vi  una  specie  d'ingannno,  cioè,  comincia  come  la  cadenza 
armonica,  ma  in  vece  di  modulare  al  tono  proposto, 
procedendo  di  quinta  in  giù,  modula  al  tono  della  se- 
sta. (31) 

Alla  Tav.  IL  Esem.  5.  si  vedono  tutte  le  cadenze;  e 
alla  Tav*  IX.  ritrovasi  l'esempio  di  una  sola  specie  di 
cadenza  composta  espressa  in  24.  toni,  che  sarà  cosa  molto 
utile  al  giovine  sonatore  se  procurerà  d'impararlo  a  me- 
moria . 

CAPITOLO     QUARTO. 

4.  I.  Peli*  accompagnare    secondo  P  andamento    del  Basso  , 
vale  a  dire  sen^a  vedere  i    numeri,  né 
le  altre  Parti*  ^ 

\^Uesto  modo  di  accompagnare  si  rende  necessario 
quando  il  basso    è    cavato,  o  copiato  separatamente,  e  per 

con* 
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conseguenza  è  solo ,  e  senza  numeri .  In  tal  caso   la    regola 

della  scala,  ossia  tono,  è  di  qualche  utilità,  ma  giova  an- 
cora moltissimo  l'ascoltare  attentamente  la  melodia  delle 
altre  parti  per  poter  rilevare,  ed  eseguire  gli  accordi  che 
ne  risultano.  Siccome  poi  quasi  in  ogni  composizione  il 
tono  mutasi  varie  volte;  e  siccome  le  note  ad  basso  non 
procedan  sempre  gradatamente  come  procede  la  detta  scala  ; 
bisogna  adunque  sapere  quali  sono  le  note  del  basso,  che 
indicano  il  cambiamento  di  tono  ;  e  quali  accordi  vanno 
dati  alle  medesime,  ed  alle  note  che  non  procedon  gradata- 
mente. Le  note  del  basso  indicanti  il  cambiamento  di  tono 
sor*  sempre  quelle  precedute  da  un  accidente  accidentale^  vale 
a  dire  un  accidente  che  non  appartiene  al  tono  in  cui  si 
accompagna.  Alla  nota  preceduta,  per  esempio,  da  un  be- 
quadro, o  da  un  diesis  accidentale,  e  che  ascende,  si  dà 
l' accordo  di  quinta  minore ,  perchè  diventa  settima  di  to- 
no •  quindi  alle  note  susseguenti  si  danno  gli  accordi  ri- 
chiesti dal  nuovo  tono  che  sì  ha  principiato,  finché  non 
succede  un  altro  cambiamento.  Alla  nota  preceduta  da  un 
bequadro,  o  da  un  bemmolle  accidentale,  ma  che  discende, 
si  dà  l'accordo  di  quarta  maggiore,  perche  in  tal  casodes- 
sa  è  quarta  nota  di  un  nuovo  tono  -y  quindi  le  note  che  la 
seguono  si  accompagnano  in  conformità  di  questo  qui,  fin- 
ché non  sopraggiugne  un  altro  cambiamento.  Alle  note  poi 
che  non  procedono  gradatamente  3  si  danno  gli  accordi  se- 
guenti. Se,  per  esempio,  dopo  la  quarta  nota  della  scala 
ascendente,  ch'esige  l'ac.  di  quinta  e  sesta,  non  segue  im- 
mediatamente la  quinta  nota,  ma  succede  un  salto  eli  ter- 
za, 
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za,  o  di  quarta,  tanto  sopra,  che  sotto;  o  Uii  rivolto 
dell'uno,  o  dell'altro  di  questi  due  intervalli;  allora  la 
detta  quarta  nota  si  considera  come  prima  di  un'altra  sca* 
la,  e  per  conseguenza  gli  si  dà  Tao  Consonante. 

Qiiando  la  sesta  nota  della  scala  preceduta  dalla  settima 
non  discende  alla  quinta,  ma  passa  alla  terza,  esige  P  ac. 
Consonante  ;  e  siccome  con  una  tal  progressione  formasi  una 
cadenza  finta,  la  quale  per  lo  più,  cambia  il  tono  per  un 
momento;  perciò  si  ritorna  subito  al  tono  antecedente 
dando  alla  terza  nota  suddetta  Pac.  di  sesta. 

Alle  note  che  procedono  di  quarta  in  sii ,  o  di  quinta 
In  giù ,  si  dà  P ac.  Consonante  ,  e  se  continuano  a  procede*» 
re  in  tal  guisa ,  gli  si  può  dare  ancora  il  Dissonante  ;  ed 
alle  note  che  procedono  di  quinta  in  sii,  o  di  quarta  in 
giù ,  e  che  seguitano  a  proceder  così ,  si  dà  solamente  il 
Consonante.  Alia  Tav.  X.  Esercì*  i.  ritrovasi  un  basso,  il 
quale ,  ancorché  non  si  vedessero  i  suoi  accordi  '  nondime- 
no si  potrebbe  accompagnare  attenendosi  solamente  alle  re« 
gole  soprascritte. 

Gli  accordi  si  eseguiscon  sempre  al  principio  di  ogni 
quarto  di  battuta;  onde  quantunque  in  un  quarto  vi  siano 
due ,  tre ,  o  quattro  note ,  come ,  a  cagion  d' esempio ,  due 
crome,  tre  crome,  o  quattro  semicrome;  si  accompagna 
nondimeno  la  prima  nota  solamente;  ma  si  tien  ferma  la 
mano,  e  non  si  alza  dalla  tastiera,  soprattutto  sull'organo 
se  non  nel  caso  di  dover  suonar  piano,  o  in  un  basso  stac- 
cato. Talvolta  però  si  accompagnano  eziandio  tutte  le  cro- 
me, specialmente  se  vanno  di  grado,  e  adagio;  e  talvolta 
,  an« 
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ancora,  se  si  ha  da  ripeter  Jo  stesso  accordo,  come  vedesi 
nell'nltimo  esempio  della  Tavola  XL  fa  un  miglior  effetto 
il  ripeterlo  sulla  seconda  nota  del  quarto,  che  sulla  pri- 
ma. Come  altresì,  benché  al  principio  di  un  quarto  siavi 
una  pausa  in  vece  di  una  nota,  tanto  e  tanto  si  tocca  al 
principio  di  ogni  quarto  l'accordo  della  nota  posta  dopo 
la  pausa y  la  qual  nota  si  tocca  poi  sola.  Alla  suddetta 
Tav.  XI.  vedonsi  alcuni  esempi  del  modo  di  accompagnare 
il  basso  fondamentale,  ed  il  basso  continuo,  conforme  a 
queste  regole , 

§,  II.  Del  trasportare  il  Basso  in  altro  tono. 

Il  trasportare  il  basso  in  altro  tono,"  consiste  nelf  ese- 
guirlo una  seconda,  una  terza,  una  quarta,  e  più.  ancora, 
sotto,  o sopra  conforme  il  bisogno  del  Cantante  y  a  cui  tal- 
volta riesce  troppo  alta ,  o  troppo  bassa ,  quella  tal  musica 
ch'egli  deve  cantare.  Questa  operazione  si  fa  col  suppor- 
re, che  il  basso  sia  scritto  in  altra  chiave.  Per  esempio, 
trasportandolo  il  solo  intervallo  di  una  seconda  maggiore 
al  di  sotto,  diventa  in  chiave  di  C  sulla  terza  riga.;  ma 
se  si  trasporta  solamente  un  semitono  al  disotto,  o  al  cìm 
sopra ,  non  è  sempre  necessario  di  supporre  Un  altra  chia- 
ve ;  ciò  dipende  dalla  qualità  dd  tono. 

Sbassando,  per  esempio,  un  semitono  il  tono  maggiore  di 
D,  non  va  supposta  un'altra  chiave,  perchè  le  note  riman- 
gono le  medesime  :  solamente  in  vece  del  suddetto  tono 
maggiore  di  D,  si  suppone  che  sia    il    tono    maggiore    di 

D  bem- 
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D  bemmolle.  Ma  se,  in  vece  di  abbassare  un  semitono  il 
tono  di  D,  si  dovesse  abbassare  il  tono  di  F,  bisognerei 
\)Q  allora  supporre  la  suddetta  chiave  di  C  in  terza  riga  , 
perchè  la  nota  non  sarebbe  piti  un  F,  ma  un  E;  mentre 
il  tono  di  F  bemmolle  non  è  praticabile.  Lo  stesso  s'in- 
tende  volendo  alzare  il  basso  un  semitono  $  cioè,  non  è  seni- 
pre  necessario  per  questo  trasporto  di  supporre  un'  altra 
chiave y  ciò  dipende,  come'  ho  già  detto,  dalla  qualità  dei 
tono.  Trasportando  poi  il  basso  una  seconda  maggiore  al 
disopra  ,  diventa  in  chiave  di  C  sulla  seconda  riga  :  tra- 
sportandolo una  terza  sotto  i  diventa  in  chiave  di  G,  e  una 
terza  sopra ,  in  chiave  di  F  in  terza  riga  :  una  quarta  sot- 
to,  o  una  quinta  sopra,  si  converte  in  chiave  di  C  sulla 
quarta  riga  j  e  trasportandolo  una  quarta  sopra  i  o  una  quin- 
ta sotto,  diventa  in  chiave  di  C  sulla  prima  riga.  Notan- 
do però ,  che  se  trasportasi  il  basso  in  una  chiave  acuta, 
com'è,  per  esempio,  quella  di  G,  o  quella  di  C  in  pri- 
ma riga,  bisogna  eseguirlo  un'ottava,  o  due  ottave  sotto, 
secondo  il  caso.  Quando  poi  non  si  trasporta,  e  che  ajie 
tolte  si  vedono  nel  basso  alcune  note  scritte  in  Una,  o 
nell'altra  delle  due  Chiavi  suddette  di  G $  o  di  C >  allora 
quelle  note  non  si  accompagnano,  ma  si  suonano  semplice» 
mente  tali  e  quali  sono  scritte  « 

§.  III.  Dell'arpeggio* 

L'arpeggio  consiste  ndF eseguire    i   suoni    degli   accordi 
un  dopo  l'altro.  E  siccome  negli  strumenti  da  tasto  si  pos- 
so- 
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sono  raddoppiare  gli  accordi,  vale  a  dire,  eseguirli  con 
ambe  le  mani  ;  un  tal  gener  di  musica  par  fatto  apposta 
per  questi  strumenti,  specialmente  per  l'Arpa,  da  cui  son 
derivati  i  nomi  di  arpeggio,  arpeggiare  ec.  Il  migliore  ar- 
peggio si  forma  procedendo  dal  suono  più  grave  della  ma- 
no sinistra  sino  al  suono  più  acuto  della  mano  destra ,  e 
da  questo  tornando- in  dietro  nell'istessa  maniera  sino  al 
più  grave,  e  poi  tornando  in  su ,  e  in  giù  sinché  si  deve , 
g  si  ha  voglia  di  terminarlo*  (Tav.  X  Esemp*  2.) 

§«  IV.  Del?  Jlccìacc atura  a 

V  acciaccatura  è  uri  certo  intervallo  i  che  accompagnando 
si  aggiugne  ali5  accordo ,  quantunque  non  gli  appartenga  , 
per  renderlo  più  piccante  *  dirò  così  ,  e  più  sensibile  .  Fu 
chiamato  acciaccatura0  dal  verbo  acciaccare  3  ossia  ammacca- 
re ,  quasi  che  nell*  eseguirlo  si  dasse  un  colpo  ec.  All'  ao 
cordo  consonante,  per  esempio i  si  può  aggiugnere  co- 
me acciaccatura  la  seconda  accresciuta,  o  la  quarta  mag- 
giore, o  la  settima  maggiore.  Al  Dissonante  si  può  ag- 
giugner  la  detta  seconda,  o  la  detta  quarta:  all'accordo  di 
Sesta  minore,  la  quinta;  a  quello  di  Sesta  maggiore , 
la  quinta  accresciuta  ec.  Le  acciaccature  fanno  un  buon  ef- 
fetto, specialmente  quando  si  arpeggiano  gli  accordi;  e 
siccome  appena  toccate  vanno  lasciate  perciò  3  si  scrivano 
diversamente ,  cioè  con  dei  punti  grandi ,  ovvero  in  forma 
di  appoggiature  (32).  (Tav.  XmEstm  3.) 
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§.  V.  Delle  regole  per  formare  la  modulazione  2 
ossia  il  cambiamento  di  tono  . 

Dal  modo  ^  ossia  maniera  di  formare  il  tono.,  è  derivato 
il  nome  modulazione ,  la  quale  consiste  nel  passare  da  un 
tono  all'altro,  lo  che  dicesi  eziandio  modulare.  Son  due  i 
mezzi  principali  per  formare  il  cambiamento  ài  tono  , 
cioè  col  mezzo  dell'  Accordo  dissonante,  o  dell' Ac- 
cordo consonante,  eh' è  appunto  la  prima,  e  la  vera 
sostanza  di  ogni  tono.  Onde  ogni  qualvolta  si  eseguisce  di  se- 
guito l'A.  C.  di  due  diversi  suoni,  si  fanno  sentire  certamente 
due  toni  diversi  •  e  segue  il  medesimo ,  se  a  un'  istesso 
suono  dopo  l'A.  G.  gli  si  dà  l'accordo  derivatodi  sesta, 
o  quello  di  quarta  e  sesta ,  perchè  questi  due  accordi ,  es- 
sendo figlj  legittimi  dell'  A.  C. ,  hanno  ancor  essi  il  pote- 
re di  cambiare  il  tono  immediatamente  .  Col  solo  A.  C. 
si  può  dunq  uè  passare  ad  altri  toni  maggiori  ,  o  minori 
distanti  tra  loro  una  terza ,  o  una  quarta ,  o  una  quinta  ; 
e  tanto  all'  insù  ,  che  all'  ingiù  *  ma  se  sono  distanti  una 
terza,  e  che  il  primo  sia  minore,  il  secondo  dev'esser 
maggiore .  (  Tav.  VII.  Esem.  2.  ) 

La  mutazione  di  tono  poi  col  mezzo  dell' A.  D.  si  fa 
nella  seguente  maniera.  Dovendo,  o  volendo  partirsi  da 
un  tono  qualunque  sia  ,  e  passare  ad  altro  tono  distante, 
per  esempio,  una  quarta  sopra,  si  può  far  questa  modula- 
zione, come  ho  già  detto,  col  solo  A,  C. ,  ma  l'effetto 
è  migliore,  se  si  adopera  eziandio  l'A.  D.,  0  uno  de' suoi 
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accordi  derivati.  (Iblei.  Esemi  3.)  Anche  al  tono  distante 
una  quinta  sopra  ,  quantunque  si  possa  andar  di  posta  col 
solo  A.  C. ,  egli  è  sempre  meglio  dì  passare  innanzi  all' 
A.  D.  della  seconda  all'insti,  o  ad  uno  de' suoi  derivati, 
e  dopo  entrar  subito  nel  tono  suddetto.  (  Ibid.  Esem.  4.  } 
Se  da  un  tono  qualunque,  si  vuole  andare  al  toro  della  se- 
conda sopra,  si  fa  un  tal  cambiamento  coli' accordo  di  quin- 
ta minore.  .(Ibid.  Esem.  5.)  Volendo  andare  al  tono  della 
seconda  maggiore  all'  ingiù ,  si  adopera  V  accordo  di  sesta 
maggiore^  e  volendo  andare  a  quello  della  seconda  minore, 
si  adopera  l'accordo  di  sesta  accresciuta.  (Tav.VlI.  Es.  5.) 
Per  non  andar  subitamente  al  tono  della  terza  sotto  col 
solo  A.  C.  si  dà  l'accordo  di  sesta  maggiore  alla  seconda 
all'  ingiù  ;  (  ibid.  Esem.  6*  )  e  volendo  passare  al  tono  del- 
la terza  sopra  j  si  dà  quello  dì  quinta  minore  alla  seconda 
all'  insù  ;  ma  se  la  detta  terza  è  maggiore ,  si  fa  come  nelF 
esempio.  (Ibid.  Esem.  7.)  A  tutte  queste  modulazioni, 
perchè  non  riescano  troppo  brevi  ,  o  'strozzate ,  come  si 
suol  dire ,  si  può  aggiugnere  la  cadenza  composta  >  e  così 
ho  fatto  in  alcune  delle  medesime.  Non  v'ha  dubbio  al- 
cuno, che  il  cambiamento  di  tono  formasi  col  mezzo  dell* 
Accordo  consonante  y  o  del  Dissonante  di  ogni  specie  •  e  con 
qualunque  accordo,  che  derivi  dall'uno,  o  dall'altro  di 
questi  due^  ma  il  più  decisivo,  e  sensibile  cambiamento 
egli  è  sempre  quello  che  nasce  mediante  il  Dissonante  del* 
la  prima,  e  quello  della  sesta  specie,  ossia  l'accordo  di 
settima  diminuita .  .Questo  qui  specialmente  col.  mezzo  di 
,    d  uno 
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uno  strattagemma  i  dirò  così  ,  suggerisce  diversi  cambia* 
menti  di  tono,  che  non  è  mal  fatto  di  conoscerli,  Per 
esempio,  se  si  dà  V  ac.  di  settima  dim.  al  B  y  egli  è  cer- 
to che  si  vuol  passare  al  tono  di  C.  maggióre,  o  minore , 
secondo  il  genio;  ma  se  questa  settima,  che  è  il  suono  A 
bemmolle,  supponiamo  che  sia  un  G  diesis,  questo  suono 
ci  suggerisce  subito  un  altro  tono,  ossia  il  tono  di  A.  Se 
ci  figuriamo  poi  che  F,  quinta  minore  di  B,  sia  un  E 
diesis,  ne  risulta  un  cambiamento,  'per  cui  si  entra  nel 
tono  di  F  diesis;  e  se  supponiamo  che  il  detto  B  sia  un 
C  bemmolle,  nasce  un'altra  mutazione,  che  conduce  al 
tono  di  Elafà.  (Ibìd.  Esem.  8.)  Dando  adunque  l'ac.  di 
settima  dim*  a  qualunque  altro  suono  si  può  fare  lo  stesso 
di  ciò  che  ho  dimostrato  colla  settima  di  B.  Quindi  ope- 
rando in  tal  guisa,  cioè  figurandosi  di  toccare  altri  suoni, 
che  non  son  quelli  che  si  toccano,  tanto  col  Dissonante  del» 
la  sesta  specie,  che  della  prima,  o  cogli  accordi  derivati 
da  questi  due,  si  possono  formare,  non  v'ha  dubbio,  dì- 
verse  modulazioni  straordinarie,  che  apportano  un  non  so 
che  di  sorpresa,  e  di  piacere  all'udito.  Non  bisogna  però 
abusare  di  tali  modulazioni,  sopratutto  nel  comporre ,  men- 
tre non  sono  che  giochi  d'arte,  i  quali,  se  non  son  per- 
fettamente eseguiti,  possono  anche  dispiacere.  E  non  vor- 
rei neppure  che  si  chiamassero  modulazioni ,  o  transizioni 
enarmoniche  ,  come  qualcuno  le  nomina  *  poiché  la  diffe- 
renza che  passa,  per  esempio,  fra  il  G  diesis  ,  e  l'A 
bemmolle,  fra  l'È  diesis,  e  TP  naturale,  e  fra  gli    altri 
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Suoni  di  questa  specie,  non  arriva  certamente  all'  intervalle? 
elementare  dU  genere  enarmonico,    vale    a    dire    ai    quarto 
<  di  tono  i 

§.  VL  iAvvert  imeni  i  per  bene  accompagnare •'. 

La  sola  parola  accompagnare  denota  bastantemente  i  do* 
veri  dell'accompagnatore,  cioè,  egli  non  deve  primeggia- 
re, ma  secondare  j  e  seguir  sempre  la  volontà  del  compò* 
^itore,  e  del  soggetto  che  accompagna.  Va  dunque  esegui* 
to  il  basso  semplicemente  come  è  scritto;  né  si  debbono 
raddoppiare  gli  accordi  colla  mano  sinistra,  se  non  quando 
richiedesi  molto  strepito  ;  per  esempio  in  un  pieno  ,  a 
altra  musica  assai  armoniosa;  su  qualche  nota  di  lunga  du- 
rata ec.  Ma  accompagnando  poche  voci,  o  pochi  strumen- 
ti ,  ovvero  un  solo  cantante  ò  sonatore ,  bisogna  colla  ma« 
no  sinistra  toccar  solamente  il  basso ,  e  colla  destra  far  po« 
ca  armonìa  ;  quindi  non  è  sempre  necessario  eseguir  tutti 
gl'intervalli  dì  ogni  accordo j  specialmente  l'ottava.  Biso- 
gna ancora  tralasciar  certe  galanterie  ,  o  sieno  adornamene 
ti;  e  molto  meno  formar  sopra  il  basso  una  cantilena,  la 
quale  essendo  la  stessa  della  cantilena  dominante,  il  bravo 
esecutore  di  questa  non  vuol  soffrire  al  certo  un  tal  rad- 
doppiamento ;  e  non  essendo  là  medesima  ,  ne  risulta  un' 
armonia  imperfetta .  Infatti  ,  solamente  mancando  i  sona* 
tori ,  è  permesso  all'  accompagnatore  di  eseguire  in  Un 
aria ,  o  altro  petto  di  musica ,  1  ritornelli  ,  i  soli ,  ed  al* 
tresì  qualche  accompagnamento  obbligato   degli   strumenti  $ 

pur- 


P 
purché  lo  eseguisca  piano,  per  non  coprir  mai^  né  confon- 
dere la  parte  cantante  . 

11  Cembalo  va  trattato  diversamente  dall'Organo.  (33) 
Sopra  questo  qui  bisogna  alzare,  e  staccare  le  dita  men 
che  sia  possibile  ;  e  se  una  nota,  per  esempio,  esige  lo 
stesso  accordo  della  nota  precedente ,  si  può  tener  quest* 
accordo  senza  ripeterlo;  ma  sopra  il  Cembalo J  che  non 
conserva  la  voce  ,  un  tal  uso  sarebbe  senza  effetto  . 

Neil'  accompagnare  poi  il  recitativo  semplice  si  possono 
talvolta,  secondo  le  circostanze,  eseguire  gli  accordi  ezian- 
dio colla  mano  sinistra;  e  si  possono  eseguire  anche  in 
forma  di  arpeggio,  lo  che  gli  rende  più  sensibili.  Una  tal 
cosa  però  deve  praticarsi  solamente  al  principio  di  un  nuo» 
vo  accordo;  e  non  va  continuato  ad  arpeggiare,  (con  di- 
screzione per  altro;  )  che  nei  gravi,  e  patetici  recitativi. 


Fine  della  Seconda  Parte 
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REGOLE  ARMONICHE 

PARTE       III. 

DELLE  REGOLE  PIÙ'  ESSENZIALI  PER. IMPARARE  A  CANTARE  . 


CAPITOLO     PRIMO. 

§.  L  Della  vera  maniera  d1  insegnare  il  Canto 


L 


)  esecuzione  del  canto  è  certamente  più  facile  dì 
quella  del  suono,  mentre  lo  strumento,  naturale ,  ossia  la 
voce,  noia  esige  quel  lunghissimo  studio,  che  richiede  uno 
strumento  artefatto,,  avanti  di  conoscerne  le  qualità  rispeN 
tive,  ed  acquistarne  la  pratica  ;  e  di  poter  su  di  esso  ese« 
guire  un  pezzo  di  musica  a  dovere  .  E  che  ciò  sia  vero , 
molti  son  capaci  d'imparar  con  prestezza  a  cantare,  pet 
esempio,  un'Aria  senza  saper  la  musica,  e  col  sentirla 
solamente  •  lo  che  non  seguirà  mai  in  tal  maniera  volendo 
eseguire  una  sonata ,  o  altra  composizione  su  qualunque  istru* 
mento  .  Ma  la  maggior  facilità  che  appunto  ritrovasi  nelP 
/apprendere  il  canto  piuttosto  che  il  suono  ,  è  forse  la  ca<* 
^gione  primiera,  che  pochi  cantanti  sanno  cantare  a  prima 
vista ,  e  riescono  veramente  bravi,  Infatti  nasce   dalla   me* 
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tiesima,  che  non  sì  studia  il  canto  conforme  le   buone    re« 

gole,  e  non  s'impiega  in  tale  studi©  il  tempo  necessario 
a  perfezionarsi;  ma  si  corre  avanti  a  forza  di  orecchio, 
imitando  più  il  cattivo,  che  il  buono  dei  musici  pili  ri* 
nomati  -  quindi  si  giugne  di  raro,  e  c-uasi  mai  a  cantar 
fondatamente,  e  con  stil  proprio,  e  perfetto*  Egli  è  poi 
tanto  vero  che  l'esecuzione  del  canto  è  più  facile  di  quel* 
la  àcl  suono,  che  non  v' è  strumento  con  cui  si  possa  ese- 
guir la  giusta  misura  degl'intervalli  ài  ogni  scala  ,  o  to- 
no ,  e  la  gradazione  dei  colori  musicali  ,  dirò  così  ,  o  sie- 
no  i  diversi  gradi  del  piano  e  del  forte,  meglio  della  vo- 
ce umana  jj  quando  è  fluida  e  ben  formata  ,  e  che  la  per- 
sona che  la  possedè  in  tal  guisa  non  è  mancante  di  teorìa  , 
di  orecchio,  e  di  espressione.  Eppure,  cosa  che  sembra 
incredibile  %  malgrado  tanti  vantaggi,  si  trova  un  minor 
numero  di  cantanti  veramente  abili ,  che,  non  ritrovasi  di 
^bili  sonatori]  Due  altri  ancora,  secondo  me,  sono  i  mo« 
tìvi  cer  cui  si  scarseggia  tanto  di  cantori  perfetti  .  I.  scar- 
sità grande  di  belle  vocia  e  d'inclinazione  in  quelli  che 
imparano  il  canto.  II.  modo  imperfetto  d'insegnarlo.  li 
f>rimo  di  questi  motivi ,  pur  troppo  è  quasi  inevitabile  , 
perchè  dipende  dalla  natura,  la  quale  rarissime  volte,  o 
^uasi  mai  è  generosa  nel  concedere  a  un  soggetto  solo  tuN 
ti  i  doni  necessari  .  Ed  infatti ,  molti  musici  che  hanno 
bella  voce ,  non  hanno  poi  la  maniera  ,  V  espressione  >  os* 
sia  il  potere,  e  l'anima  per  muovere  gli  affetti  *  cantano 
senza  gusto,  e  senza  colorito;  e  recitano  con  tanta  indo-» 
lenza,  che  sembrati  figure  di  stucco-  Ma  non  è    lo   stesso 
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del  secondo  motivo,  al  quale  si  può  benissimo  rimediare. 
Direi  dunque ,  ^he  quando  il  maestro  ha  scoperto  nel  suo 
discepolo  una  cattiva  voce,  un  orecchio  duro ,  e  incerto  per 
T intonazione,  e  pel  ritmo  •  cose  che  le  può  conoscere  in 
poco  tempo  J  dovesse  senz'altro  indugio  sconsigliarlo  d'im- 
parare il  canto,  perchè  certamente  non  arriverà  mai  ad 
essere  un  perfetto  cantante.  Se  poi  scopre  in  esso  moka 
disposizione,  e  un  orecchio  favorevole,  unito  ad  una  bella 
voce y  allora  egli  esaminerà  diligentemente,  se  è  voce  di 
Soprano,  o  di  Contralto;  oppure  di  Tenore,  o  di  Basso; 
di  quante  corde  è  formata  ;  e  comincerà  a  farlo  cantare  in 
quella  chiave,  che  sarà  a  lui  più  comoda,  e  naturale.  Le 
prime  lesioni  consister  debbono  in  fargli  eseguir  replicata- 
mente  una  certa  Scala,  ch'io  chiamo  Scala  figurata  y  es- 
sendo composta  di  figure,  o  note  diverse,  la  quale,  a  mo- 
tivo della  sua  varietà,  non  annoja  ,  e  giova  non  poco  ad 
apprendere  il  tempo;  a  sciogliere,  ed  a  rischiarare  la  vo- 
ce .  Questa  Scala  (  vedi  Tav.  X  Esem,  4.  )  bisogna  f  $  \ 
eseguir  dagli  scolari  in  tutti  quei  toni  su  de*  quali  si  esten- 
de la  loro  voce,  e  in  un  movimento  5  o  tempo  piuttosto, 
largo.  Io  posso  asserir  francamente,  che  la  medesima  è 
tanto  vantaggiosa  per  mantener  la  fluidità  ,  e  la  chiarezza 
della  voce,  che  non  solo  gli  scolari,  ma  eziandio  i  can- 
tanti già  formati  dovrebbero  eseguirla  ogni  giorno  due  y  e 
tre  volte  almeno .  Avvertasi  però  ,  che  le  note  delte  battu- 
te 28,  29 ,  e  50 j  essendo  di  poca  durata,  non  vanno  sol 
feggiate  3  ma  vocalizzate  solamente  con  la  vocale  A  ?  ov- 
vero con  i'E,  o  con  l'O;  e  non  sarebbe  ancora  malfatte' 
d     4  vo< 
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vocalizzarle  talvolta,  dolcemente  però,  con  una  }  o  con  F 
altra  delle  altre  due  vocali,  per  assuefarsi  ad  eseguirle  tut* 
te  facilmente ,  e  con  chiarezza  •  potendosi  recar  diletto  an- 
che con  esse  ,  come  fanno  appunto  quei  pochi  muski  , 
che  sanno  veramente  cantare»  Ma  in  quanto  al  solfeggiare  ; 
gli  antichi  ,  avendo  solamente  sei  nomi  destinati  a  quest* 
uso,  si  servivano  della  regola  delle  mutazioni y  che  consì- 
ste in  dare  diversi  nomi  allo  stesso  suono,  o  lo  stesso  no- 
me a  diversi  suoni  ;  la  qual  regola  essendo  confusa ,  e  con- 
ìradittoria,  faceva  che  non  si  finisse  quasi  mai  d'imparare 
à  solfeggiare .  Onde  fu  già  rimediato  a  un  tal  difetto  coli' 
aggiugnere  un  altro  nome  ai  sei  nomi  già  noti  ;  di  modo- 
che  ognuno  dei  sette  suoni  della  scala  avesse  il  suo  nome 
proprio,»  ed  ogni  suono  avesse  sempre  lo  stesso  nome  . 

Questa  nuova  regola  ha  facilitato  ed  abbreviato  certa- 
mente  lo  studio  del  solfeggio  ,  quantunque  ciò  non  si  ap- 
provi _  da  un  qualche  antiquario,  che  crede  niuna  cosa  es- 
sere imperfetta  quando  è  antica  ,  Il  maestro  poi  non  sug- 
gerirà mai  al  suo  scolare  colla  propria  voce ,  o  con  qual 
siasi  strumento,  l'intonazione  degl'intervalli,  ma  procure- 
rà sempre  eh'  ei  la  ritrovi  da  se  stesso  col  mezzo  della 
scala,  e  farà  che  impari  bene  di  quanti  toni,  o  semitoni 
è  formato  ogni  intervallo;  e  che  conosca  prontamente  se 
è  maggiorerò  minore;  se  è  una  seconda,  una  ter^a  ,  una 
quarta  ec.  quello  che  ogni  volta  ei  deve  intonare  .  Usando 
questo  metodo  ,  egli  imparerà  il  canto  con  fondamento  ,  e 
non  a  orecchio. 

Altro  è  cantare  talvolta  .qualche   nota?   o   qualche   passo 
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con  io  scolare  per  sostenerlo  ,  e  fortificarlo  nell5  intonazio- 
ne •  ed  altro  è  suggerigli  ogni  suono .  Come  altresì  è  cosa 
assai  diversa  jf  eseguir  le  note  come  sono  scritte  ,  dall' eseguir- 
le con  grazia  ed  espressione,  lo  che  dicesi  cantar  di  md» 
ni  era . 

In  questo  caso  è  ben  fatto  che  il  maestro  dimostri  al 
suo  discepolo  in  che  modo  ei  deve  regolarsi  ,  e  sarà  me- 
glio eziandio ,  se  potrà  indicarglielo  colla  propria  voce  - 
ma  all'  incontro  ,  se  gli  farà  sentir  di  continuo  V  intona- 
zion  delle  note  3  lo  rovinerà  certamente  ;  poiché  da  quest* 
uso  pernicioso  ne  risulta,  che  mancandogli  un  tale  ajuto  , 
egli  non  sa  più  cantar  quattro  note  giuste.  Così ;  non  fosse 
vero  quel  chJ  io  dico  !  accade  però  sovente ,  e  soprattutto 
a  non  poche  di  quelle  donne  ,  che  abusivamente  appeliansi 
virtuose .  Infatti  la  vera  virtuosa  non  è  mai  quella  ,  che 
canta  per  imboccatura,  come  fanno  i  canarini;  ma  bensì 
quella  che  sa  cantare  senza  V  ajuto  di  nessuno  ;  ed  è  an- 
cora più  stimabile,  se  ai  bisogno  sa  accompagnarsi  da  se 
medesima. 

Giacché  ho  fnotivafo  qui  sopra  il  cantar  di  maniera , 
voglio  dir  due  parole  sopra  questo  vocabolo  >  che  lo  sento 
sempre  in  bocca  di  tutti  y  e  odo  tanto  raramente  cantar  di 
maniera .  Un  tal  difetto  nasce  come  nascono  tanti  altri 
diffetti,  cioè  dal  non  intendere  ^  e  non  sapere  il  vero  si- 
gnificato dei  termini.  Molti  cantanti  y  credendo  che  il  can- 
tar di  maniera  consista  nelle  variazioni ,  variano  tanto  spes- 
so, e  si  malamente 9  che  rovinano  ogni  cosa.  Ma  quanto 
s' ingannano]  Cantar  di  maniera  dunque  non  vuol  dir  al- 
tro, 
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tra,  che  cantar  con  sentimento,  con  anima:  sostenere,  ed 
ombreggiare  la  voce;  e  soprattutto  esprimere  ogni  pezzo 
di  musica  secondo  il  suo  vero  senso,  e  carattere.  Gii  or« 
namenti  poi ,  entrano  senza  dubbio  nel  cantar  di  maniera  • 
ma  consistono  solamente  in  qualche  bel  trillo  fatto  a  suo 
luogo  \  in  qualche  appoggiatura;  qualche  groppetto  ;  ed  an- 
che in  cambiare  talvolta  qualche  gorgheggio ,  e  qualche 
breve  passo,  purché  ciò  si  faccia  con  gran  giudizio  per  non 
tradir  mai  le  parole  ;  e  perchè  la  buona  musica  ,  ossia  la 
musica  veramente  espressiva  ,  non  permette  che  pochissimi 
cambiamenti, 

Allorché  lo  Scolare  sarà  franco  nel!'  intonar  da  se  stesso 
h  suddetta  scala  figurata ,  gli  si  faranno»  apprender  &1'  inter- 
valli,  volgarmente  chiamati  salti.  Prima  però  gì1  interval- 
li più  facili ,  vale  a  dire  i  consonanti  •  (  Tav.  XII.  Esem. 
i.)  indi  si  farà  passare  ai  solfegg;  ,  (che  sono  come 
tante  arie  senza  parole;)  ma  che  questi  non  siano  tanto 
difficili,  e  sempre  adattati  alla  sua  età,  e  intelligenza. 
Dopo  qualche  tempo  non  va  mancato  di  fargli  apprendere 
Ja  Scala  figurata  del  modo  minore ,  (  ibid.  Esem.  2.  )  e  gì' 
intervalli  dissonanti,  inclusivamente  i  più  difficili,  vale  a 
dise,  i  diminuiti,  e  gli  accresciuti.  (Tav,  XIII.  Esem.i.) 
Come  altresì  bisogna  fargli  eseguire  qualche  volta  la  Sca- 
la cromatica ,  (  ibid.  Esem.  2.  )  la  quale  appellasi  anche 
Scala  semitonata ,  essendo  composta  di  tanti  semitoni  mag- 
giori ,  e  minori  ;  ma  soprattutto  si  deve  procurare  con  gran- 
de attenzione  ch'egli  osservi,  e  ììqiì  trascuri  di  porsi  bene 
in  mente  le  regole  seguenti. 
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§,  II,  Delta  maniera  di  aprir  la  .bocca  • 

La  maniera  di  aprir  la  bocca  è  una  regola  essenzialissi- 
ma,  dipendendo  molto  da  essa  iJ  formar  la  voce  chiara,  e 
la  schietta  e  chiara  pronunzia  delle  parole  .  Eppure  questa 
regola  tanto  importante,  pochi  cantanti  l'osservano  con  esaN 
rezza,  per  trascuraggine  certamente  dei  primi  loro  mae- 
stri, e  per  altri  motivi,  che  dirò  in  altro  luogo.  La  boc- 
ca dunque,  cantando,  non  si  deve  aprire  ne  troppo,  né  po- 
co, ma  una  cosa  giusta,  tenendola  aperta  come  in  atto  di 
sorridere  j  né  si  ha  da  sporger  la  lingua  sulle  labbra  ,  lo 
che  fa  cantare  nel  naso,   e  pronunziare  da  scilinguato, 

§.  III.  Dell'  intonatone  * 

L'intonazione  (ossia  il  grado  di  voce  giusto,  e  preciso 
di  Bgni  suono,  e  di  ogni  intervallo)  è  certamente  ancor 
t^A  una  parte  essenzialissima  ad  Canto,  perchè  non  v'è 
o  nella  musica,  che  dispiaccia  tanto ^  quanto  una  fal- 
si, iterazione.  La  voce  adunque  non  bisogna  mai  sfor- 
zarla, cantando,  per  esempio,  nelle  corde  troppo  acute,  o 
troppo  gravi*  ma  sempre  vanno  usate  quelle  corde,  che  si 
pc^  io  intonar  facilmente.  Osservando  con  attenzione  que- 
sta regola;  respirando ,  cioè  prendendo  fiato  a  tempo  e  luo- 
go ;  e  avendo  la  pratica  e  la  teorìa  necessaria  di  tutti  i 
salti,  o  sieno  intervalli,  che  sono  la  prima  sostanza  di 
ogni  cantilena,  non  si   può   fare  a  meno  di    non    intonare 
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esattamente;  premesso  però  sempre  iì  dominio  assoluto  di 
un  orecchio  idoneo  e  favorevole  alla  musica*  essendo  que- 
sto il  requisito  principale  per  eseguire  una  giusta  3  e  per- 
fetta intonazione  (  34  ) . 

CAPITOLO     SECONDO. 

§.  I.  Del  fermare  la  voce ,  e  del  cantar  di  portamento  • 


X7  ermar  la  voce  s5  intende  sostenerla  più  che  sia  pos* 
sibile,  e  tener  le  note  tutto  il  tempo  che  vagliano.  Da 
ciò  poi  ne  risulta  la  più  bella  maniera  di  cantare  ,  che 
certamente  consiste  nel  cantar  legato  e  portato ,  come  si 
suol  dire  •  quindi  per  questo  motivo  dicesi  ancora  cantar 
di  portamento ,  o  portamento  di  voce.  Nel  recitativo  però  , 
e  in  certe  arie  parlanti  ,  talvolta  si  debbono  sciogliere  5  e 
staccar  le  note  ;  ma  generalmente ,  e  soprattutto  nel  voca- 
lizzare ,  quest5  uso  è  cattivissimo .  Onde  quanto  sia  grande 
il  dispiacere  degli  uditori  di  buon  gusto  a  sentir  vocaliz- 
zare  in  tal  maniera  ;  sentir  certi  passaggi  battuti  e  acuti  , 
fatti  in  gola,  che  sembrano  un  fischiamento*  imitare  il 
coccodè  delle  galline,  o  il  chicchirichì  dei  galletti;  non 
fermar  mai  la  voce  ec.  lo  lascio  decidere  a  chi  sa  vera- 
mente in  che  consiste  il  vero  ,  ed  il  più  bel  modo  di  can- 
tare. 


§.  11. 
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§.  IL  Dell'  unire  la  voce  di  petto  colla  voce  di  testa , 
la  quale  volgarmente  chiamasi  falsetto  . 

Essendo  rare  quelle  persone  che  abbiano  più   di    dodici  , 
o  tredici  corde  di  petto;  e  trovandosi  ancora    chi    ha    più 
corde  di   testa  che  di  petto;  egli  è  necessario  di  unir  que- 
ste e  quelle  in  tal  modo,  che  la  voce  sembri  tutta    di    un 
registro,  che  vuol  dire  tutta  eguale.  Ciò  si  cerca  di  otte- 
nere ,  procurando  più  che  sia  possibile    che    le  ultime  cor. 
de  di   petto,  (  le  quali  per  lo  più  son  quelle  poste  fra    la 
quarta  ,  e  la  quinta  riga  nelle  rispettive  chiavi    dei    Can- 
tanti ;  )  si  uniscano  colle  prime  del  falsetto  in    tal    manie- 
ra ,  che  si  scopra  men  che  si  può  la  differenza    ddle    due 
voci.  Questa  cosa  si  fa  non    sforzando    le    corde    acute    dì 
petto  ,  e  rinforzando  piuttosto  le  corde  basse  del    falsetto  ; 
o  facendo  il  contrario  ,  se  le    corde    di    petto    fossero    mai 
deboli,  e  mancanti;  e  quelle    di    falsetto,    abbondanti [    e 
forti .  Egli  è  poi  certo  ,  che  non  faticando  mai    troppo    la 
voce,  e  a  forza  di  un  esercizio  continuo  ,    ma    moderato  a 
si  può  acquistare  col  t^mpo  qualche  altra  corda    di   petto, 
o  di  falsetto.  Ma  facendo  all'opposto  ,  cioè?  sforzando  trop- 
po la  voce;  fermandosi  molto  sulle  corde  troppo  acute,    o 
troppo  grsvi  ;  e  non  sapendo  respirare  ,  ossia  prender  fiato 
come,  e  quando  si  deve;  la  voce  certamente  declina,  e  sì 
arrischia  ancora  di  perderla» 


§.  III. 
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§.  III.  Del  modo  ,  f  del  tempo  di  prender  fiato  * 

Questa  è  una  regola  tanto  importante,  che  molti  canté» 
rebbero  meglio  che  non  cantano,  e  più  facilmente,  se  non 
ignorassero  la  Vera  maniera  di  prender  fiato.  Non  bisogna  dun= 
que  trascurar  questa  regola,  la  quale  consiste  principalmen- 
te nel  prender  fiato  con  gran  prontezza ,  e  in  un  modo  che 
nessun  se  ne  possa  accorgere .  Egli  si  prende  per  lo  pili 
nei  tempi  deboli ,  e  allorché  la  parola  è  finita  •  ma  non 
bisogna  che  sia  finito  tutto  il  valor  della  nota,  se  dopo 
di  essa  non  evvi  una  pausa;  altrimenti  non  si  potrebbe  at- 
tendere ad  un  altra  regola  importantisssnia ,  che  è  quella 
ài  cominciare  in  tempo  qualunque  nota.  Se  poi  la  debo- 
lezza della  voce,  o  la  qualità  della  cantilena i  obbligasse 
talvolta  di  dover  prender  fiato  a  mezza  parola ,  si  prenda 
anche  così,  ma  con  gran  cautela,  affinchè  si  faccia  sentire 
men  che  si  può  lo  spezzamento  delle  parole.  In  tal  caso 
^si  prende  fiato  Come  in  atto  di  fare  una  grazia,  ovvero  di 
sospirare,  dai  che  ricavasi  Un  vantaggio,  cioè  si  accresce 
forza  all' espressione  »  lì  prender  fiato  piuttosto  spesso  per 
straccarsi  meno,  ed  aver  sempre  la  forza  pronta  ad  espri- 
mere il  chiaro-scuro ,  della  voce  i  ossia  la  gradazione  di  es- 
sa j  è  una  cosa  lodevole.  Bisogna  però  osservare  attentamen- 
te ,  non  solo  di  non  prender  fiato  a  mezza  parola  ;  Io  che  g 
come  ho  detto,  può  farsi  solamente  in  qualche  caso  parti- 
colare j  ma  nemmeno  dopo  il  trillo*  né  prima  di  aver  fi* 
aito  il  sentimento  di  vm  cantilena,    e    di    aver    terminato 
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una  cadetta.  Vi  sono  delle  altre  regole  su  questo  interes* 
sante  argomento  da  osservarsi  secondo  i  diversi  casi,  le 
quali  non  potendosi  suggerir  chiaramente  con  parole,  ma 
piuttosto  coir  esempio  ;  il  giovine  studente  potrà  appren- 
derle  più  facilmente  sentendo  cantare  il  suo  maestro  *  ed  i 
musici  migliori  * 

n 

§*  IV.  Del  Trillo,  e  del  Gruppetto. 

In  che  consistono  questi  due  abbellimenti  V  ho  già  det^ 
to,  allorché  ho  parlato  degli  ornamenti  della  melodia; 
{Vedi  pag.  2  ii)  onde  adesso  indicherò  solamente  il  modo 
di  perfezionare  il  trillo  a  quelle  voci,  cui  la  natura  non 
è  stata  troppo  generosa  in  concederlo.  Avendo  dunque  una 
voce  bella  y  ma  non  molto  agile  ,  si  procura  di  scioglierla, 
vocalizzando  della  musica  allegra  cod  gradazione  di  ritmo, 
cioè  in  un  tempo  non  tanto  veloce  nelle  prime  lezioni;  e 
stringendolo  a  poco  per  volta  i  a  misura  della  facilità  che 
si  acquista  dal  continuo  esercizio.  Lo  stesso  metodo  deve- 
si  usare  eziandìo  per  ottenere  un  bel  trillo.  Per  esempio, 
le  prime  volte  egli  va  fatto  piuttosto  lentamente.  Allor- 
ché sì  eseguisce  bene  in  tal  modo,  si  cerca  di  stringerlo 
a  pòco  a  poco;  e  col  tempo,  e  a  grado  a  grado,  si  ten- 
ta poi  di  eseguirlo  nella  sua  vera  maniera ,  che  Consiste 
certamente  nel  farlo  veloce ,  limpido ,  ed  eguale  *  La  sua 
durata  ha  dà  esser  simile  a  quella  delle  note  su  delle  quali 
egli  è  posto;  e  nelle  fermate,  e  cadenze  libere,  deve  du- 
rare un  tempo  discreto  per   non   perdere   in   esso   tutta  la 
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Forza .  Si  può  ancora  non  tenerlo  tutto  il  valor  delle  note , 
e  imitar  l'andamento  del  basso,  vale  a  dire,  finir  la  ca- 
denza col  salto  di  quinta  in  giù ,  c^  in  altra  maniera,  pur* 
che  il  tutto  si  faccia  con  espressione  ,  e  perfetta  intonazio- 
ne. Come  altresì  bisogna  bene  osservare  nel  fare  il  trillo, 
e  nei  cantar  di  agilità,  (che  dicesi  anche  cantar  di  bra- 
vura ) ,  di  tener  sempre  ferma  la  lingua  ,|f  fermo  il  men- 
to j  altrimenti  ne  risulta  quel  cattivissimo  trillo,  chiama- 
to trillo  cavallino,  o  caprino, 

§.  V.  Della  Cadenza  libera  % 

La  cadenza  libera  è  quella  breve  melodìa  ,  che  il  can- 
tante crea  sul  fatto  ,  ed  eseguisce  alla  fine  di  un'  aria ,  o 
altro  pezzo  di  musica  ,  mentre  le  altre  parti  si  fermano  a 
questo  oggetto  j  lasciandogli  la  libertà  di  agire  a  suo  ta- 
lento £  quindi  per  ciò  io  la  chiamo  cadenza  libera . 

Il  vero  modo  di  fare  una  bella  Cadenza  egli  è  quello  d* 
inserire  nella  medesima  un  qualche  brevissimo  passo  della 
composizione  che  si  ha  cantato  ;  o  in  vece ,  fare  almeno 
che  la  sua  melodìa  sia  analoga  al  carattere  della  detta  com- 
posizione .  Bisogna  farla  altresì  senza  riprendere  il  fiato , 
e  mai  troppo  lunga ,  per  non  annojare  chi  ascolta  .  Infatti 
la  cadenza  libera  non  è  mai  necessaria  ;  e  non  è  altro  che 
una  licenza  ,  la  quale  assai  volte  pregiudica  moltissimo  al- 
la perfetta  energia  della  musica  ,  e  delle  parole  . 
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C  A  P  IT  OLO    TEJtZO. 
§.  I.  Dell'  ^Appoggiatura  . 
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nche  dell'  appoggiatura  ne  ho  spiegata  la  sostanza 
al  suddetto  paragrafo  degli  ornamenti  della  melodia  .  Onde 
ora  dirò  soltanto  ,  che ,  se  il  sonatore  non  è  rigorosamente 
obbligato  di  eseguire  un'appoggiatura,  che  non  è  indicata 
dal  compositore  y  non  è  lo  stesso  del  cantante ,  il  quale 
(  specialmente  nei  recitativo  )  vedendo  due  note  uguali  di 
valore,  e  di  suono,  la  prima  di  essQ ,  soprattutto  quando 
è  posta  in  un  tempo  forte  ,  deve  considerarla  come  un'  ap- 
poggiatura all'  insù  ,  cioè  eseguirla  un  tono  ,  o  un  mezzo 
tono  più  alta  ,  conforme  la  natura  della  scala  in  cui  sono 
scritte  le  suddette  due  note .  Facendo  poi  una  tale  appog- 
giatura va  badato  non  solo  alle  note,  ma  eziandio  alle 
parole  y  poiché,  se,  a  cagion  d'esempio,  nella  prima  del- 
le suddette  due  note  uguali  di  valore,  e  di  suono,  termi- 
nasse la  parola,  o  cominciasse  un  passo,  ossia  una  cantile- 
na ,  allora  si  eseguisce  la»  nota  com'  è  scritta  .  Come  anco- 
ra ,  le  parole  conposte  di  una  consonante  ,  e  due  vocali , 
quali  sono.,  per  esempio,  mai,  fai y  sai,  Dei  ec.  che 
talvolta  i  poeti  le  fanno  monosillabe,  e,  per  conseguenza 7 
i  maestri  le  pongono  sotto  una  sola  nota^  tanto  e  tanto  , 
il  cantante  deve  considerarle  sempre  come  bisillabe ,  e  fe- 
re ad  esse  l'appoggiatura  all' insù  nei  modo  suddetto* 
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§.   II.  Della  messa  dì  voce  . 

La  messa  ài  voce  è  un  de' più  bei  ornamenti  del  canto  > 
e  del  suono;  mentre  anche  su  gli  strumenti  da  fiato,  e  da 
arco,  si  può  eseguir  la  messa  di  voce.  Dessa  poi  consiste 
neir  intonare  una  nota  piuttosto  piano  ;  rinforzarla  grada- 
tamente sino  al  maggior  forte  3  indi  a  poco  a  poco  ritor- 
nare al  primo  grado  di  forza  ,  in  cui  s'  incominciò  ad  ese- 
guirla. Si  comprende  dunque  abbastanza,  che  quest'orna- 
mento non  può  farsi  che  in  una  nota  di  molto  valore,  co- 
m'è, per  esempio,  una  Breve  ;  una  semibreve,  o  una  mi- 
nima '7  allorché  la  nota  sì  vuol  sostener  più  battutex  senza 
prender  fiato  ;  in  una  fermata  ,  e  in  una  cadenza  .  Anzi  in 
questa  fa  tanto  bene,  che  una  sola  messa  di  voce  seguita 
da  una  nota  col  trillo ,  basta  per  formare  una  ddk  miglio- 
ri cadenze. 

§.   III.  Del  portamento  della  persona  . 

Quando  si  canta  va  sempre  tenuta  la  testa  alta,  ferma  , 
e  diritta  ;  né  va  fatto  nessun  moto  sconvenevole  colle  spalle  , 
le  braccia  *  o  altra  patte  del  corpo  j  ma  bisogna  tenersi  in 
una  nobile  attitudine,  e  cantare  in  piedi  acciò  la  voce  esca 
fuori  più  facilmente;  soprattutto  quando  si  studia,  e  allor- 
ché si  ha  impegno,  e  premura  di  farsi  sentire. 
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§.  IV*  Della  grandissima  neces&tà  di  usare  un  esatta 
e  chiara  pronuncia  nel  Canto* 

L'esatta  pronunzia  duci  quasi  che  fosse  la  prima  ,  e  h 
più  essenziale  di  tutte  le  regole  del  Canto  ;  poiché  V  inos- 
servanza  di  essa  è  certamente  il  maggior  de*  suoi  mali  5  e 
la  rovina  della  buona  musica  vocale»  Come  mai  sarà  egli 
possibile  di  dare  un  perfetto  piacere  agli  ascoltanti  ,  ed  a 
se  stessi  ,  se  non  si  pronunzia  chiaramente,  e  non  si  fa 
bene  intendere  ciò  che  si  dice*  anche  cantando?  Per  isf ug- 
gir dunque  un  sì  gran  difetto  ,  bisogna  pronunziare  discre- 
tamente forte ,  e  non  a  mezza  voce ,  o  fra  i  denti  *  ne  in* 
ghiottir  le  sillabe  ,  dirò  così  ,  ma  debbonsi  pronunziarle 
tutte  distinte  ,  soprattutto  V  ultima  sillaba  di  ogni  parola  ; 
non  però  affettatamente,  e  con  caricatura,  come  fanno  al- 
cuni Cantori  moderni  .  Le  parole  poi  vanno  lette  più  di 
una  volta  prima  di  cantarle;  vanno  pronunziate  nel  vero 
idioma  di  ogni  lingua ,  che  per  gì5  Italiani  è  V  idioma  to- 
scano; e  nel  vocalizzo ,  o  gorgheggio,  le  vocali  E  ,  e  1* 
0,  proferirle  sempre  aperte;  e  FI,  e  TU,  dolcemente* 
Chi  vuol  pronunziare  esattamente  f  e  con  precisione  ,  deve 
molto  leggere  ;  imparar  le  lingue  teoricamente  ,  e  pratica- 
mente ;  ascoltare  spesso  chi  ben  parla,  e  pronunzia;  e  non 
esser  privo  di  letteratura,  di  Poesia,  e  di  tutto  quello  che 
orna  lo  spirito  di  una  persona  colta,  e  ben' educata  .  Poi- 
ché se  il  Cantante  non  s^nte  y  e  non  comprende  egli  stesso 
la  forza,  ed  il  sentimento  di  quanto    ei    dice,   non    potrà 
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neppure  inspirarlo  agli  altri  in  una  maniera  veramente    es« 
prsssiva  ,  e  sensibile .  Si  'vis  me  fiere  dolendum  est  primum 
ipsi  uhi , 

CAPITOLO     QUARTO, 

§«    I.     DelT  ombreggiare ,     ovvero     della  gradarione    di  vose 
per  eseguire  il    forte,   ed  il  piano  nel  Canto 
e    nel   Suono* 

JLi  anima  della  musica  essendo  la  varietà j  cantare,  e 
sonar  sempre  dì  un  colore ,  cioè  non  ombreggiare ,  ossia 
:non  dare  ai  suoni  più  o  meno  forza,  secondo  richiede  il 
"buon  gusto  il  sentimento  della  cantilena  j  e  specialmente 
quello  delle  parole,  è  un  difetto  notabile.  Ma  siccome  a 
cantare,  e  sonar  con  espressione,  e  con  anima,  coopera 
più  la  natura,  che  l'arte  *  sono  ancora  pochissime  le  rego- 
le sopra  di  ciò,  ma  quasi  infiniti  gli  esempj .  Esercitarsi 
spesso  con  della  musica  sentimentale ,  cioè ,  espressiva ,  e 
significante  ?  sarà  sempre  la  miglior  cosa  da  farsi  per  rie- 
scìre  in  questa  parte  tanto  essenziale  del  Canto ,  e  del  Suo" 
vo ,  Imperocché ,  se  la  musica  è  veramente  buona,  e  che 
il  Cantante,  o  il  Sonatore  abbia  la  maestrìa,  e  l'anima 
che  nchiedesi  per  esprimerla  a  dovere/  ella  stessa  farà  eh* 
ei ,  quasi  senza  accorgersene ,  canti ,  o  suoni  con  espressio- 
ne, eseguendo  solamente  la  gradazione  della  voce,  o  del 
suono,  cioè  quel  piano,  pianissimo ,  forte,  fortissimo,  sfar* 
%ato ,  smorbato  9  crescendo  «,  mancando  etc»  che  gli  verrà  sug- 
ge- 


gerito  dal  caratare *  e  dalla  «afura  della  isressa  musica» 
Per  esprimer  dunque  tutto  ciò  esattamente,  e  a  tempo,  e 
Iuopo,  non  v'è  regola  migliore,  ch'entrare  nell'intenzione 
del  Compositore,  e  in  quella  del  Poeta,  avendo  molto  ri- 
guardo anche  alle  parole.  Per  esempio  ^  farebbe  una  cosa 
contraria  al  buon  senso,  chi  cantasse  piano,  e  dolcemente, 
le  parole  barbavo ,  ingiusto,  tiranno  et  e.  o  forte  i  e  con  im- 
peto, quelle  di  dolore,  quali  sono  p.  e.,  moro ,  manco  etc. 
Nonostante  ciò,  possono  esservi  dei  casi,  e  dei  momenti  di 
dover  fare  anche  così.  Questo  dipende  dalle  varie  sìtuaziói 
ni,  e  dalla  qualità  della  melodìa.  Per  lo  più  ^  se  le  note 
ascendono  di  grado  $  va  rinforzata  la  voce,  e  va  diminuita 
allorché  discendono.  Quando  poi  vedesi  un  passo  raddoppia* 
to,  o  replicato  immediatamente  ,  si  eseguisse  piano  la 
prima  volta ,  e  forte  la  seconda ,  s' egli  è  preceduto  da  ih> 
forte  ;  o  vice  versa,  conforme  il  caso. 

§.  IL  Della  maniera  di   cantare  ti  Recitativo  a 

lì  Recitativo  consiste  quasi  più  nel-  parlare,  che  nel 
cantare;  ma  nondimeno,  siccome  si  parla  musicalmente,  e 
in  una  musica,  che  talvolta  è  più  affettuosa,  ed  efficace, 
che  non  è  quella  di  certe  Arie  deboli ,  e  insignificanti- 
va  posta  uns  grande  attenzione  nella  maniera  di  cantare  il 
recitativo  y  e  soprattutto  osservare  dì  non  cantarlo  troppo  ♦ 
Evvi  in  fatti  una  gran  differenza  fra  il  canto  dei  recitati** 
vo,  e  quello  delle  arie.  Il  primo  è  quasi  sempre  lo  stesso  - 
e  solamente  va  eseguito  sciolto,  parlante,  vibrato  §  o   lan> 
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guido,  conforme  le  occasioni;  ed  il  secondo  varia  hjpltis- 
simo  in  ogni  aria,  e  si  esprime  per  lo  più,  legato,  e 
portato;  come  ancora  in  questo  qui  si  può  usar  qualche 
volta  il  vocalizzo,  o  gorgheggio,  che  nel  recitativo  egli  è 
assolutamente  fuori   di  luogo. 

Il  recitativo  è  di  due  sorta,  cioè,  semplice,  $  obbligato. 
Nel  Recitativo  semplice,  il  quale  chiamasi  in  tal  guisa  per 
essere  accompagnato  dal  Basso  solamente,  non  v'è  altra 
legge  per  il  tempo,  se  non  quella  di  non  allontanarsi  trop- 
po dal  valor  àdle  note  per  non  istroppiare  il  valor  delle 
sillabe  ;  ma  in  quanto  alla  durata  delle  pause ,  e  delle  battu- 
te ,  dessa  si  può  allungare ,  o  abbreviare ,  secondo  eh'  esige 
31  sentimento  delle  parole,  o  l'espressione  della   cantilena # 

Il  Recitativo  obbligato  chiamasi  così  per  esere  accompa» 
gnato  da  tutti  gli  strumenti ,  i  quali  obbligano  talvolta  V 
attore  di  eseguirlo  a  rigor  di  tempo.  Nell'uno,  e  nell'ai* 
irò  di  questi  due  recitativi  bisogna  sempre  ricordarsi,  che 
non  si  canta  solamente >  ma  si  parla  cantando;  quindi  la 
cosa  più  essenziale  di  tutte  si  è  quella  di  farsi  bene  inten- 
dere, pronunziando  chiaramente  ogni  sillaba,  ed  ogni  pa« 
rola;  intonando  perfettamente  ogni  intervallo;  e  soprattut- 
to cantando  con  anima  ed  espressione.  Intorno  poi  all' azio- 
«e,  ossia  il  gesto,  io  consiglio  il  giovine  attore  di  legger 
ciò  che  il  Chiar.  Ab.  Rubbi ,  seguendo  Torme  del  Cav» 
Planelli ,  ha  scritto  molto  a  proposito  nel  suo  opusculo  in- 
titolato Il  Bello  armonico  teatrale,  Venezia    17^2»  p.   105* 

Un  gran  difetto,  in  cui  son  caduti    alcuni   dei    migliori 
Cantanti    moderni,    è   stato    quello  di  avere   introdotto  il 
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gorgheggio  nel  recitativo,  cosa  che  assai  ripugna  al  buon 
senso*  mentre,  essendo  il  recitativo  una  vera  musica  par- 
lante ,  allorché  si  parla ,  e  si  ragiona  non  si  gorgheggia 
certamente.  Quindi  in  vece  che  adesso  si  studi  }  e  si  cer» 
chi  ogni  mezzo  di  ben  gestire,  e  si  procuri  di  declamare, 
ed  esprimer  gli  affetti  con  forza,  e  colla  gradazione  della 
voce  ;  si  trascurano  questi  pregj  che  son  tanto  necessarj  y  e 
ciò  eh* è  peggio  ancora,  si  guasta  il  recitativo  con  dei 
gorghegg;  ,  delle  leziosaggini,  e  delle  caricature.  Alcune 
volte  però  nei  recitativi  con  parole  non  molto  interessanti 
o  indifferenti,  è  permesso  un  qualche  ornamento,  vale  a 
dire,  Un  brevissimo  gorgheggio,  come  sarebbe  una  volati* 
na ,  un  groppetto,  o  altro  abbellimento  grazioso  •  ma  il  re* 
citativo  animato  ed  affettuoso^  e  con  parole  espressive, 
quali  sono,  per  esempio,  affanno,  crudele,  pena  y  barbaro, 
perfido,  sdegno,  furore >  pietà,  duolo  ec.  ec.  sarà  sempre 
una  cosa  malfatta  e  ridicola,  di  eseguirlo  nel  detto  mo- 
do. I  cantanti  di  merito  adunque,  e  molto  accreditati  t 
dovrebbero  ben  guardarsi  dall' introdurre  certe  novità  stra- 
vaganti, e  fuori  di  luogo,  perchè  essendo  secondati  d& 
moltissimi,,  i  quali  non  sanno  distinguere  ciò  che  giova 
imitare,  e  ciò  che  va  disprezzato,  ne  risulta  allerte  del 
Canto  un  danno  gravissimo,  e  quasi  inreparabjle»  Nell% 
Arie  eziandìo,  se  si  muta  qualche  gorgheggio,  o  qualche 
passo  ,  v bisogna  farlo  con  gran  prudenza  per  non,  escire 
dal  carattere  della  musica  che  si  eseguisce,  e  per  non  in* 
correre  in  certi  modi  di  cantare,  e  certi  ghiribizzi,  divi- 
cosi,  che  son  piuttosto  adattati  al  vicino,  che  alla,  voce 
e    4  urna*- 
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umana.  Ma  cambiar  le  Arie  quasi  intieramente,  e  guastar 
le  più  belle  melodie,  che  il  Compositore  ha  tanto  sudato 
per  inventarle,  e  formarle  espressive,  e  significanti ,  come 
pur  troppo  odesi  molte  volte,  egli  è  un  errore  veramente 
imperdonabile.  Sapranno  forse  quelli  che  agiscono  in  que- 
sto modo  non  esser  tale  la  vera  maniera  di  cantare/  e  per 
discolparsi  addurranno  forse  la  stessa  ragione  di  quel  poe- 
ta Spagnuolo,  (  Lopes  de  Vega)  il  quale  scrisse: 

E  poiché  applaude  il  volgo  sciocco,  è  giusto 
Scioccamente  cantar  per  dargli  gusto» 

Il  testo  dice: 

T  puesque  paga  il  'vulgo  netto ,  es  justQ 
Neciamente  iscrlvlr  por  darle  gusto . 

ma  io  l'ho  cangiato  come  sopra  per  farlo  servire  ài  mio 
intento.  Diranno  ancora,  che  il  Pubblico  è  quello  che  li 
guasta,  mentre  più  che  mutano,  vieppiù  sono  applauditi 
da  lui.  Io  dicoperò,  e  sostengo  il  contrario,  cioè,  cheson 
essi  che  guastano  il  Pubblico,  avvezzandolo  a  delle  inezie, 
e  a  un  falso  metodo  di  cantare:  che  la  lode  non  meritata, 
non  è  vera  lode.;  e  che  altro  è  pubblico,  altro  è  volgo. 
Nò,  non  si  deve  mai  tradir  la  bellezza,  e  la  ragion  delle 
cose  per  qualunque  motivo ,  e  specialmente  poi  per  conten- 
tare il  volgo  .  Questo  male ,  pur  troppo  egli  è  un  gran  tem- 
po che  sussiste,  poiché  il  Fux}  che  visse  nel  secol  passato 
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ed  al  principio  di  questo,  ancor  esso  se  ne  lagna  fortemen- 
te, e  come  di  Un  male  già  inveterato.  ,5  Piacesse  a  t)io, 
(egli  dice)    che    questa    cupidigia    di  variare  fosse  rimasa 
entro  f    limiti    della    modestia ,    onde  i    musici  variassero 
bensì,  ma  non  mutassero  la  sostanza.  Quanto    felici  sareb. 
bono     i     Compositori    J     Ma     inoltrossi     a     tanto      que 
sta  sfrenata  voglia ,  ed  audacia    di    variare ,    che    non  solo 
viene  messa  sossopra  la  sostanza  dell'armonia,  (a  cui  si  è 
atteso  con  tanta  gelosia  j  e  sudore)  ma  ancora    duri    fatica 
il  compositore  a  conoscere  il  suo    concento  *  <c    (Salita    al 
ParnassO)  ovvero,  Trattato  di  Contrappuntò  del  Fux ,  tra* 
dotto  dal  latino  in  italiano.  Carpi   1761,  p.  ip%.  )    Sicché 
se  dai  tempi  dei  Fux  fino  a  noi  non  si  è    mai  pensato    di 
riparare  a  un  mal  sì  grande,  sarebbe  ora  finalmente  3 che  ci 
si  pensasse  da  vero  ;  e  l' unico    mezzo    per    riuscirvi    sem* 
brami    quello    d'insinuare    con  somma  premura  ai    giovani 
cantanti,  che  il  cambiar  troppo  è  una    corruzione,    e    non 
una  perfezione;  che  canteranno  meglio,  e  piaceranno  mol* 
to  più 3  se  canteranno  meno,  cioè,  se  non  eseguiranno  tan« 
te  note  :  che  procurino  di  esser  passabili  originali  y  piutto* 
sto  che  cattive  copie;  e  non  manchino  di    apprendere    an- 
che il  contrappunto.  Ciò  poi  non  l' hanno  da  fare  per  compot 
continuamente,  poiché  un  tale  esercizio  pregiudica  alla  vo- 
ce, e  non  è  ad  essi  necessario;    ma    perchè    conoscendo  la 
sostanza  ed  il  valore    di    ciò    che  cantano,  lo    eseguiranno 
con  più    energìa,    ed    espressione;  e    sapranno    almeno  ri- 
spettarlo ; 

§.  III. 
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§.  III.  avvertimenti  per  quelli  che  insegnano  *  e  />e?  £«<*/// 
c/&e  imparano    il  Canto» 

Terminerò  queste  regole  di  canto  rammentando  un*  altra 
volta,  che  i  solfegg;  siano  sempre  adattati  all'intelligenza 
ed  all'età  degli  scolari;  ma  soprattutto  per  ii  principianti 
siano  chiari,  facili,  ed  intrecciati  di  note  grandi,  cioè  di 
quelle  note  che  son  di  lunga  durata;  e  taluni  ancora  di 
note  uguali,  specialmente  i  primi.  Dopo  un  anno  di  un 
tale  studio  direi  quasi  ,  che  non  si  dovesse  più  solfeg- 
giare, ma  vocalizzar  solamente.  Moltissimi  sono  i  cantane 
ti  che  hanno  i  perniciosi  vizj  di  aprir  poco  la  bocca  5  di 
mal  pronunziare ,  e  di  non  metter  fuori  la  voce  come  si 
deve.  Tutto  ciò  molte  volte  deriva  ancora  dall' aver  trop- 
po solfeggiato. 

Quando  non  si  studia  ,  ma  si  canta  per  proprio  diletto, 
o  per  farsi  sentire,  non  dicesi  Do ,  Re  ,  Mi,  ec.  e  poco 
si  vocalizza,  soprattuto  nella  musica  sentimentale,  ossia 
espressiva,  eh' è  certamente  la  miglior  di  tutte.  Quindi 
dopo  due  anni,  o  poco  più,  io  direi  che  si  cominciasse  a 
cantar  con  parole;  ma  però  servendosi  di  composizioni  so- 
stenute, e  di  fondo,  come  sono,  per  esempio  lo  Stabat t 
e  la  Salve  Regina  del  Pergolesi;  le  Cantate  del  vecchio 
Scarlatti ,  ridotte  a  Duetti  dal  Durante  :  quelle  del  Porpo- 
ra ,  dei  Sassone ,  e  del  Marcello  ;  come  altresì  alcuni  Sal- 
mi di  questo   egregio    Scrittore;  i  Duetti  del  Clarì  ec. 

Dopo  un  esatto  e  continuo  esescizio  di  tre  anni  dovreb. 

besi 
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besi  saper   cantar   ali*  improvviso ,  non   essendo  questa  un» 
cosa  tanto  difficile,  come  ho  detto  altrove. 

Ma  egli  è  bensì  difficile  assai  cantar  di  buon  gusto,  e 
di  maniera,  senza  avere  i  doni  della  natura,  che  sodo  una 
voce  bella,  e  pieghevole;  buon' orechio 9  e  disposizione^  e 
il  dono  della  sorte,  che  è  quello  di  avere  un  buon  mae« 
stro» 


RE- 


REGOLE  ARMONICHE 

P  ART  E      I  V. 

Delle  regole  del  Contrappunto,, 


INTRODUZIONI» 
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JLrfLIa  è  cosa  ragionevole  *  e  necessaria  5  prima  di  sp*» 
prendere  il  Contrappunto  ,  ossia  a  compor  di  Musica  5  che 
si  debba  saper  cantare,  o  sonare  un  qualche  strumento* 
altrimenti  si  potrà  bensì  giugnere  col  mezzo  dei  precetti  , 
e  dei  numeri  a  formare  una  successione  di  accordi  *  ma 
non  mai  a  creare  una  dilettevole  melodia  ,  (  essenza  >  e 
pascolo  di  ogni  buon  componimento  musicale  *  )  senza  aver 
di  questa  una  perfetta  cognizione  .•  Non  bisogna  dunque 
maravigliarsi  ,.  se  non  mi  son  molto  esteso  nelle  regole  del 
Contrappunto ,  perchè  ho  supposto  che  le  persone  amanti 
di  apprenderlo,  siano  già  instrutte  ed  abili  nel  Canto,  ù 
nel  Suono  •  nel  conoscer  la  natura  degli  intervalli ,  e  degli 
accordi  •  in  somma,  in  tutto  ciò  *che  risguarda  i  rudi- 
menti dell'  arte  ,  i  quali  gli  ho  già  indicati  5  e  spiegati 
nelle  tre  Parti  antecedenti.  Sicché  in  questa  qui  f  il  mio 
scopo  primiero  è  stato  quello  di  esporre,  e  di  schiarire  le 

rego» 
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regole  per  iscrivere  a  piti  Parti  reali,  (  la  Parte  reale  si 
è    quella        eh'   eseguisce    una    cantilena    totalmente    diver- 
sa   dalle    altre  ;    )    essendovi     stata      fino    adesso    su    que- 
sto   punto   di    musica  3    e  sopra  varj  altri  ,  come    ho    di- 
mostrato a  suo  luogo,  una  contradizione,    e    un1   incertezza 
incredibile  .  Infatti  quel  pretendere ,  che     i    principianti  si 
esercitino  a    scrivere  negli  otto  toni  del  canto  fermo  ,  quasi 
tutti  irregolari:  quel  far  perdere  ai  medesimi  tanto  tempo 
nel  soprapporre  il  contrappunto  a  un  dato  basso,    la    quale 
operazione,  non  essendo  libera,    serve    solamente  ad  incep- 
pare la  fantasia,  ed  allungare  il  tempo  che  richiedesi     per 
imparare  a  comporre;  quel  farli  scriver  troppo  in  tanti  ge- 
neri di  fuga  :  queste  ,  in  somma ,  e  varie  altre ,    sorr  tutte 
usanze  veramente  nocive  ,  e  irragionevoli  .   (  35  )    Ma    pur 
troppo,  gli  uomini  rimangon  lungo  tempo  neir  accecamen- 
to delk  cose  più  utili  e  vere;  e  si  distaccano    difficilmen- 
te dalle  regole,  e  maniere  usate  per    adottarne    .delle    mi- 
gliori 3  se  non  sono  illuminati  dal  bene  filosofico    dell'  im- 
parzialità; dalla  tranquilla  riflessione  ,  e  dal    buon    senso  * 
Nei  veri  toni  adunque,  cioè  in  quelli  del  modo  maggiore  <, 
e  in  quelli    del  modo  minore  ,    saranno    scritti  gli    esempj 
delle  seguenti  regole,  i  quali  toni  pósson  servire    eziandio 
per  la  musica  sacra,  non  consistendo  il  merito  di  questa  in 
certe  cantilene  secche,  ed   imperfette;  in  certe  armonie  o- 
scure  ed  insipide  y  a  motivo  appunto  di  esser    fondate   su  i 
toni  del  canto  fermo  ,  ma  il  suo  pregio  migliore    derivar;- 
do    dall'  invenzione    di  melodie  serie  ,  gravi ,  e   naturali  ; 

dal- 
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dalla  scelta  di  tempi  maestosi  ;  di  toni  facili  £  e  di  accor- 

di  chiari  ed  espressivi . 

Per  esser  persuasi  di  quanto  io  dico  ,  basta  solamente  ri- 
flettere, che  le  migliori  composizioni  ecclesiastiche  ,  quan- 
tunque antiche ,  non  sono  scritte  certamente  nei  toni  del 
canto  fermo .  Sieno  dunque  questi  banditi  una  volta  per 
sempre  dal  contrappunto  ,  che  così  avremo  forse  meno  gua- 
sta mestieri  y  i  quali  volendo  fare  i  contrappuntisti  a  di- 
spetto della  natura;  che  non  gli  avea  a  ciò  destinati,  cre- 
dono di  esser  giunti  al  non  plus  ultra  qualora  sappian  for- 
mare una  Fuga  nelle  corde  dei  suddetti  toni,  e  con  tutto 
il  rigore  delle  antiche  regole  *  il  qual  lavoro  è  il  più  in- 
sulso, puerile,  e  il  più  inconcludente  che  possa  mai  farsi. 
L'  oggetto  primario  di  ogni  sorte  di  musica  si  è  quello 
certamente  di  dilettare  >  e  insinuarsi  nelT  animo  nostra 
coli'  energia  del  suo  espressivo  linguaggio ,  che  consiste  so* 
prattutto  in  una  bella  e  naturale  melodia ,  e  non  nelle  sot- 
tigliezze, e  nei  lavori  dell'  arte  .  Si  sfuggano  adunque  la 
confusione,  l'incertezza,  e  l'oscurità*  cose  tutte  che  na- 
scono da  un  contrapponto  troppo  intralciato ,  artificioso  r  e 
complicato  3  essendo  scritto  a  troppe  parti ,  ovvero  a  troppe 
diverse  cantilene  contemporanee;  e  si  tralascino  ancora  tan- 
te repliche,  e  tanti  accompagnamenti;  ma  bensì  si  abbia 
piti  riguardo  all'unità,  e  all'argomento  nell'espressione  del- 
le parole,  e  in  ciò  che  si  vuol  dire,  eziandio  colla  musica 
strumentale  .  Infatti  qualunque  musica  ,  sia  vocale  t 
strumentale  ,    armonica,    seria  ,  grave,  o  allegra  e   vivace 

quan« 
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quanto  sì  vuole,  ma  che  non  canta,  ovvero  sia,  nulla  di- 
ce, e  nulla  esprime,  sasà  sempre  una  musica  buona  da  nul- 
la, e  pe£  conseguenza,  un  linguaggio  oscuro  ,  e  inintelligi- 
bile. Io  poi  espressamente  non  ho  voluto  indicare  i  precet- 
ti ,  e  gli  esempj  dd  contrappunto  a  otto  parti  reali ,  poi- 
ché lo  credo  nocivo  all'ottimo  effetto  della  melodìa,  e  per- 
chè i  suoi  precetti  son  quasi  gli  stessi  del  contrappunto  a 
quattro .  Solo  in  esso  si  concede  maggior  libertà  nella  pro- 
gressione delle  parti,  potendosi,  per  esempio  ,  trasgredire 
ad  una  legge  delle  più  importanti  ,  cioè  ,  che  ogni  pan? 
debba  procedere,  e  cantar  comodamente,  e  regolarmente  : 
potendosi  aucora  contravveniere  all'  altra  legge,  che  un'  i- 
stessa  parte  non  debba  eseguir  due  quinte  di  seguito  nem- 
meno per  moto  contrario*  e  potendosi ma  ap- 
punto tante  licenze,  e  tante  eccezioni  sono  un  male  resk 
per  la  musica^  e  troppe  partì  che  agiscono  insieme  diver- 
samente non  produrranno  mai  altro  che  confusione,  e  dis- 
gusto grande  agli  uditori  di  buon  senso.  Dimodoché  quan- 
to mai  non  sarebb'ella  una  cosa  più  grata,  e  più  vànt&g^ 
giosa  ,  e  quanto  meglio  s'intenderebbero  le  parole,  se  pli 
otto  cantori,  necessarj  per  della  musica  a  otto  parti  réàfl , 
n'  eseguissero  di  quella  a  quattro  parti  solamente,  1' effet- 
to della  quale  è  senza  dubbio  migliore  ?  E  che  ciò  sia  ve- 
ro ,  i  bravi  maestri ,  e  gV  inventori  del  buon  gusto  ,  poco 
certamente,  e  quasi  nulla  han  composto  a  otto  parti  rea- 
li. Hasse  ,  Tornelli,  e  Galuppi ,  per  esempio,  che  scrissero 
molto  bene  anche  da  Chiesa,  sono  in  questo  numero  .  La 
famosa  Messa  funebre  del  Durante  composta  nel  tono  mi- 
no- 


8o 
nore  di  G  sembra  essere    a   otto  parti  reali,  vale  a  dire, 
a  due  Soprani ,  due  Contralti ,  due  Tenori ,  e  due    Bassi  * 
ma  dessa  è  quasi  tutta  a  quattro;  e  solamente    in    qualche 
passo,  assai  di  raro  però,  è  a  cinque,  e  a  sei;  poiché,  o  i 
detti  due  Soprani  ,  due  Contralti  ec.  cantano  a  vicenda ,  o 
cantano  insieme,  ma  per  lo  più    all'unisono.    Quasi    tutta 
la  Musica  del  maestro  Leo ,  scritta  per  la  Real  Cappella  di 
Napoli ,  è  dello  stesso  genere .  (  %6  ) 

Del  Bevgolesì  ancora ,  non  ho  mai  veduto  una  qualche  sua 
composizione  scritta  a  più  di  quattro  parti  reali.  In  som- 
ma così  dovrebb5  esser  composta  tutta  la  vera  e  buona  mu- 
sica sacra ,  benché  piena  e  armonica  ;  mentre  la  strepitosa 
armonia,  che  richiedesi  nelle  Chiese  grandi,  e  in  altri 
luoghi  simili,  deve  nascere  dalla  chiarezza,  e  dal  rad- 
doppiamento delle  parti ,  e  non  dall'  eccessiva  varietà 
delle  medesime.  E  non  credesseso  mai  i  più  appassio- 
nati Contrappuntisti a  ch'io  parlassi  in  tal  guisa,  perchè 
sembra  una  cosa  molto  difficile  lo  scrivere  a  tante  parti  di- 
verse. Nò,  la  maggior  difficoltà,  ed  il  merito  più  grande 
del  Compositore ,  non  consiste  certamente  in  un  tale  artifi- 
cio 5  che  è  quasi  materiale,  e  meccanico;  ma  bensì  nel  ri- 
trovar nuove  cantilene  che  siano  grate,  ed  espressive;  nell 
unità  delle  medesime;  nella  scelta  dei  toni  convenienti  ali' 
argomento  della  composizione  ;  nell'  adattare  il  ritmo  mu- 
sicale alla  prosodìa  per  non  guastare  il  valor  delle  sillabe, 
e  impedir  l'intelligenza  delle  parole j  e  nel  buon  colloca- 
mento delle  parti,  se  queste  fossero  anche  due  sole,  cose 
tutte  che  sembrano  facili,  ma  non  sono.  E  se  per  esegui- 
/  ■  re 
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re  perfettamente  tutto  ciò  bisogna  aver  molto  genio ,  e 
molta  disposizione;  egli  è  però  necessario  altresì  di  scri- 
vere assai,  e  non  stancarsi  mai  di  studiare,  e  di  usare  una 
grandissima  diligenza  in  ogni  gener  di  Contrappunto.  In- 
fatti io  non  posso  mai  figurarmi,  che  la  natura  sia  stata 
matrigna,  dirò  così,  a  tutti  quelli,  le  Composizioni  dei 
quali  son  sì  deboli  y  e  mancanti  nell'invenzione,  nel  buon 
gusto  ,   e  nella  condotta  . 

Ciò  lo  credo  piuttosto  un  effetto  della  poca  fatica,  e  di 
una  temerità  imperdonabile;  presumendo  essi  d' inventare ,  e 
perfezionar  presto  un  lavoro,  alla  di  cui  bellezza  y  e  su- 
blimità, in  qualunque  genere  egli  sia,  per  quanta  scienza, 
e  quanto  genio  che  si  abbia ,  raramente  y  o  quasi  mai  si  giù» 
gne  senza  impiegarvi  assai  tempo;  e  senza  una  tranquilla  «> 
e  continua  applicazione* 

Qui  studet  optai am  cur.su  contìngere  metam  ;° 
Multa  tulìt  y  fehque  puer ,  sudavh ,  et  alsit  o: 
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PARTE    IV. 

CAPITOLO     PRIMO 


§.  I.  Del  Contrappunto 


Siccome  al  risorgimento  della  Musica ,  e  prima  che 
fossero  inventate  le  note,  s'  indicavano  i  suoni  con  dei  pun- 
ti ,  da  ciò  nacque  il  nome  di  Contrappunto  .  Questo  poi 
significa  propriamente1  armonìa,  vale  a  dire  uri  aggregato» 
di  varie  cantilene  eseguite  contemporaneamente  dalle  parti 
vocali,  o -strumentali;  o  dall'une,  e  dall'altre  unite  insie- 
me, e  per  ciò  dicesi  Contrappunto  a  due  parti,  a  tre,  a 
quattro  ec. 

§.  IL  Dei  moti. 

Le  varie  progressioni  di  due,  o  piti  parti  che  cantano  ? 
o  sonano  insieme,  chiamansi  moti,  i  quali  son  tre,  cioè, 
moto  retto,  moto  obbliquo,  e  moto  contrario .  Il  moto  ret- 
to consiste  quando  le  parti  procedono  in  una  maniera  egua- 
le, tanto  ascendendo  che  discendendo;  il  moto  obbliquo, 
qualora   una  delle   parti,  sia  la  più   alta,  o  la   più  bassa, 
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non  cambia  il  suono,  mentre  l'altra  ascende,  o   discende; 
ed  il  moto  contrario  si  è  quello,  allorché  le  parti  procedo- 
no Contrariamente,  cóme  per  esempio,  la  più  alta   discen- 
de, e  la  più  bassa  ascende^  o  vice  versa.  (  Vedi  Tav.  XllL 
Esem.  3.  ) 

§.  IIL  Della  regota  importante  i  che  fra  due  partì  vocali  ," 
0  strumetali  mori  debba  esservi  la  progressione  di  due  ot- 
tave ,  o  due  quinte  uguali  i  per  moto  retto  ,  0  per  mota 
contrario  f  ni  di  grado  %  ne  di  salto  «  }  ) 

Quantunque  la  varietà  degli  accòrdi  fra  le  parti    sia    uq 
capo  essenziale  per  la  buona;  armonìa  successiva  ;  non  ostane 
te  ciò,  la  progressione  di  due  ottave'  y  o  due  quinte  ugua* 
li  ,  fra  due  parti  non  è   proibita    solamente    perchè    manca 
in  essa  la  varietà;  di  armonia  s  come  pretendono  molti  Au«r 
tori  ;  mentre  in  tal  Caso  sarebbe  proibita  anche  la  progres* 
sione  di  due  terze,  di  due  quarte,  o  di  due  seste ,  che  si 
usa  ài  continuo,  e  non  dispiace  certamente.  Le  Cause  prin- 
cipali di  questa  proibizióne  sono,  che,  l'ottava    producen- 
do pochissima  armonìa^  da  una  progfessione  di  due   ottave 
non  può  nascere  che  un*  armonìa  assai  debole  ;  e  la   quinta 
esseBdo  uni  accordo  che*  palesa,  e  fissa    il    tono    immediata* 
mente;'  due  quinte  formano  due  toni  differenti  9    i    quali, 
eseguiti  in  tal  maniera,  cioè  di   seguito,   e    mediante   un* 
istessa  parte,,  disgustano  piuttosto  V  udito*  per  ^sscr1   troppo 
scoperta  e  sensibile  la  loro  diversità.   Si    rimedia   però    a 
questo  male  procurando  che  non   sia    1*  istessa   parte ,    eh* 
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eseguisca  le  due  quinte;  e  facendo  che  la  prima,  o  la  se- 
conda quinta  resti  coperta,  e  nascosa,  dirò  così,  da  un  altro 
suono  più  acuto .  Sicché  la  suddetta  progressione  di  due  ot- 
tave ,  0  due  quinte  uguali,  non  può  mai  aver  luogo  nel 
contrappunto  a  due,  ma  può  averlo  bensì  nel  contrappunto 
a  tre,  a  quattro  ec.  dove  la  seconda  quinta,  o  la  seconda 
ottava  si  fa  eseguire  da  un'  altra  parte .  Per  altro  anche  nel 
contrappunto  a  due  può  esservi  nella  parte  grave  una  prò* 
pressione  sottintesa  di  due  accordi  di  quinta,  e  procedenti 
anche  di  grado,  purché  la  parte  acuta  n'eseguisca  solamen- 
te uno. 

Non  si  può  dunque  negare  ,  che  la  progressione  di  due  quin- 
te uguali  eseguite  da  un'  istessa  parte  non  sia  una  cosa  cat» 
riva* "ed  è  tale  ancorché  le  due  quinte  procedano  per  mo» 
to  contrario,  sebbene  alcuni  autori  hanno  asserito  che  in 
questa  maniera  è  permessa  ;  ma  non  deve  esserlo  assolti- 
tamente  ;  perchè  la  causa  essendo  Ja  medesima,  ne  risulta 
ancora  lo  stesso  cattivo  effetto.  Non  è  però  proibita  la 
progressione  di  due  quinte  disuguali  ,  cioè  una  maggiore  * 
e' una  minore,  o  viceversa,  specialmente  se  il  contrappun- 
to è  a  più  di  due  parti  ;  e  ciò  perchè  dalla  medesima  non 
risulta  un  immediato  cambiamento  di  tono,  come  risulta 
dalle  due  quinte  maggiori  quando  son  sole  y  o  accompagna- 
te dalla  terza;  poiché  se  la  prima  di  queste  fosse  accom- 
pagnata anche  dalla  sesta  accresciuta,  allora  sono  tollerate. 
In  una  musica  a  quattro  parti  reali,  come  per  esempio  , 
in  una  fuga,  in  un  pieno  ec.  è  anche  proibita  la  progres, 
siane  di  due  unisoni  eseguiti  da  un'  istessa  parte  .  In  gene- 
ra- 


rale  però  gli  unisoni  %  e  le  ottave  sono  gii  amici  miglior* 
della  melodìa,  stantechè  la  rinforzano,  e  1*  abbelliscono*. 
Ed  infatti  volendo  scrivere  una  musica  a  molte  parti  vo- 
cali ,  o  strumentali,  e  che  sia  chiara,  melodica,  ed  insi- 
nuante, sarà  sempre  meglio,  che  alcuna  di  zssq  si  ponga 
piuttosto  all'  unisono,  o  all'ottava  colla  parte  dominante  , 
o  con  una  ddk  parti  subalterne  ,  come  hanno  sempre  usa- 
to i  migliori  contrappuntisti",  che  in  qualunque  altra  con> 
binazione  . 

Fa  d' uopo  dunque  distinguere  quando  la  progressione  di 
più  ottave ,  o  più  unisoni  di  seguito  ,  si  fa  eseguire  espres- 
samente da  Una3  o  più  parti  per  abbellire,  e  rinforzare  la 
melodìa  *  e  quando  il  Compositore  incorre  talvolta  inavve- 
dutamente a  formare  una  progressione  di  due  ottave ,  o  due 
unisoni  in  una  musica  a  più  parti  reali  •  la  qual  cosa  è 
certamente  malfatta,  e  per  conseguenza  è  un  vero  errore 
di  contrappunto  risultando  da  essa  che  le  parti  non  sono  sera* 
pre  reali,  vale  a  dire ,  sempre  diverse  una  dall'altra. 

CAPITOLO     SECONDO 

§,  L    Del  Contrappunto  di  nota  contri  nota  ,  ebe  sì  chiama 

eziandio  Contrappunto  semplice.  ^ 
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N'  armonìa  formata  tutta  con  delle  note  di  eguali 
valore,  chiamasi  Contrappunto  semplice ,  ovvero  di  nota 
contro  nota  »  e  serve  solamente  in'  qualche  passo  ;  poiché 
un*  intera  Composizione  scritta  in  tal  maniera  sarebbe   una 
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cosa  veramente  stucchevole  ;  e  lo  sarebbe  ancor  più ,  se  , 
come  pretendevano  gli  antichi ,  in  questo  gener  di  contrap- 
punto (eh* è  il  primo  genere  per  imparare  a  comporre) 
non  si  adoperassero  dissonanze;  ma  panni  per  altro  che  a£ 
ingannessero  grandemente.  Infatti,  non  essendo  altra  cosa 
la  musica ,  che  una  melodìa  secondata  dall'  armonìa ,  or  con- 
sonante 5  or  dissonante;  non  è  mai  troppo  presto  il  sapere 
àncora  come  debbonsi  adoperare  le  dissonanze  dall' uso  del- 
le quali,  fatto  però  con  discernimento,  e  moderazione,  ne 
risulta  certamente  la  miglior  musica. 

L'uso  delle  dissonanze  adunque  non  è  tanto  quello  di 
prepararle  colle  consonanze ,  (  vale  a  dire ,  formar  prima 
una  consonanza ,  e  dopo  farla  diventar  dissonanza  cambian- 
dole il  basso  ;  )  mentre  quasi  tutte  si  possono  adoperare  an- 
che senza  averle  preparate;  ma  bensì  quello  di  risolverle 
tutte  di  grado  all'  insù ,  se  sono  maggiori ,  ed  all'  ingiù  se 
tsono  minori  ;  e  risolverle  in  tante  consonanze  (  37  ) .  Al- 
la Tav.  XIV.  Esem.  1.  si  vede  la  nona  preparata  colla 
quinta,  e  risolta  in  ottava.  Si  osservi  però  che  3a  nona 
benché  maggiore ,  per  eccezione  di  regola  ,  non  essendo  una 
delle  dissonanze  primarie  ,  risolvesi  all'  ingiù  ;  e  si  osservi 
•ancora,  (ibìd.)  che  si  possono  impiegare  due,  tre,  o  più 
dissonanze  di  seguito,  prima  di  passare  alla  consonanza. 
Ma  questa  specie  di  musica  è  una  progressione  armonica 
dissonante ,  e  non  una  risolutone  ,  come  ha  scritto  taluno  j 
poiché,  risolvere  nel  senso  musicale,  non  significa  passare 
da  una  dissonanza  in  un'altra,  ma  bensì  dalla  dissonanza 
alla  consonanza. 

La 
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La  nota  poi  che  serve  per  preparar  la  dissonanza  non  ha 
mai  da  esser  di  minor  valore  della  nota  che  la  rappresene 
ta,  ma  di  un  valor  eguale,  o  maggiore ,  come  vedesi 
appunto  nel  suddetto  esempio. 

Alla  Tav.  XIV.  ritrovasi  ancora  1' esempio  a  due ,  atre, 
e  a  quattro  parti  del  contrappunto  di  nota  contro  nota. 
Sembra  che  nel  contrappunto  a  tre  parti  reali ,  e  tanto  più 
a  quattro,  si  debbano  impiegar  sempre  tutti  gl'intervalli 
di  ogni  accordo,  e  non  è  così,  non  potendosi  operare  in 
tal  guisa  senza  nocere  alla  buona  progressione  delle  parti  / 
e  alla  bella  cantilena  . 

Quindi  non  va  sempre  cercato^  che  tutti  gli  accordi  sia- 
no completi ,  ma  bensì ,  che  le  parti  cantino  sempre  bene , 
acciò  dalla  loro  unione  ne  risulti  sempre  una  gra'a  armo- 
nìa, e  melodìa.  Ponendo  adunque  nell'esempio  a  tre  del 
contrappunto  di  nota  contro  nota,  e  nel  primo  tempo  del- 
la terza  battuta  dei  contralto,  la  quinta  per  compiere  V  ac* 
cordo,  in  vece  dell'ottava.;  quella  parte  allora  canterebbe 
male  certamente  per  causa  della  troppa  uniformità  nell'an* 
dar  tre  volte  di  salto  col  basso,  la  qual  cosa  va  sfuggita 
più  che  sia  possibile  ,  essendo  permessa ,  al  più ,  scrivendo 
a  molte  parti  reali,  come,  per  esempio,  a  otto  ec. 

Gli  esempj  di  questo  gener  di  contrappunto,  e  quelli 
,  degli  altri  generi  lo  scolare  deve  farli  da  se ,  o  colla  scor- 
ta del  maestro*  e  deve  farne  moltissimi,  se  vuole  impa- 
rar presto,  e  bene:  onde  io  per  questo  motivo  ne  ho  scrit- 
ti solamente  uno,  o  due  per  ciascun  genere.  Bisogna  poi 
avvertire,  che  in  ogni  gener  di  contrappunto,  primardi 
/    4  tut. 
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tutto  si   deve  crear  la  cantilena  dominante:    indi     sì    scrive 
il   basso,  essendo  quello  che  fìssa  la  qualità    degli    accordi 
e  dei  toni;  e  poi  si  scrivono  le    altre    parti,    cominciando 
sempre  dalle  più  essenziali. 

Avvertasi  eziandio,  che  ogni  contrappunto,  ogni  compo- 
sizione deve  principiare y  e  finire  nell'Accordo  consonante, 
ed  in  uno  de' suoi  intervalli,  cioè*  o  in  terza,  o  in  quin- 
ta, o  in  ottava,  ha  da  finir  sempre  quella  parte,  che  tal- 
volta si  fa  tacer  breve  tempo  perchè  riposi  ,  o  perchè  spic^ 
chi  meglio  la  cantilena  seguente, 

*  §.  II.  Del  Contrappunto  figurato  ì 

Siccome  la  diversa  durata  dei  suoni  si  accenna  colla  di- 
versa figura  delle  note,  chiamasi  contrappunto  figurato  quel- 
lo che  si  forma  con  note  di  varia  figura  ;  e  siccome  la 
musica  migliore  consiste  altresì  nella  diversa  durata  dei  suo- 
ni ;  si  comprende  abbastanza  che  questo  gener  di  contrap- 
punto è  certamente  il  miglior  di  tutti,  e  quasi  il  solo  usi- 
tato  .  Per  apprenderlo  dunque  perfettamente  bisogna  prima 
avvezzarti  a  por  due  note  contro  una  ,  a  porne  tre ,  e  a 
porne  quattro.  Si  deve  però  osservare  ,  che  la  seconda  no- 
ta,  o  la  prima  può  esser  dissonante  ^  e  se  le  note  son  più 
di  due  contro  una,  le  dissonanti  possono  esser  anche  due, 
purché  dalla  dissonanza  alla  consonanza  si  proceda  sempre 
di  grado;  a  riserva  di  una  qualche  passeggiera  eccezione, 
come  vedesi  appunto  nella  penultima  battuta  dell'Esempio 
5.  Tav.  XIV.  dove  la  nona  contrassegnata  con  un  asteri- 
sco, 
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Scò,  procede  di  quinta  in  giù  .  Tali  note  poi  furon  chia- 
mate note  cattive,  appunto  perchè  dissonanti,  e  perchè  non 
hanno  luogo  fieli'  armonìa,  vale  a  dire,  non  esigono  un  ac- 
compagnamento diverso  da  quello y  da  cui  son  precedute, 
o  seguitate  *  Alla  suddetta  Tav.  XIV.  vedonsi  gli  esempj 
delle  due,  tre,  e  quattro  note  contro  una. 

Sicché  la  bellezza  ,  e  la  vaghezza  del  contrappunto  fl§u« 
rato  consiste  assai  nella  varietà  delle  figure,  perchè  da  que- 
sta nasce  il  diverso  movimento.  Il  basso,  per  esempio, 
deve  proceder  piuttosto  lentamente  ,  e  per  conseguenza  eoa 
note ,  o  figure  di  molta  durata  j  o  coli'  interposizione  di 
gualche  pausa , 

Se^poi  sarà  la  cantilena  ,  o  la  parte  dominante  che  an« 
derà  adagio ,  allora  il  basso  ,  o  altra  parte  subalterna  potrà 
proceder  con  note  di  poca  durata.  Ho  detto  cantilena  do- 
minante, perchè  eseguiscon  certamente  una  specie  di  canti- 
lena anche  le  parti  subalterne 3  ma  questa  non  comanda, 
né  propone  ,  cioè  ,  non  è  il  soggetto  ,  né  1'  argomento  del- 
ia Composizione  ,  come  lo  è  sempre  la  cantilena  dominan- 
te^ dessa  è  un  puro  ripieno,  che  può  anche  nocere  alia 
chiarezza  e  bellezza  della  detta  cantilena  ì  se  non  è  scrit* 
to  con   molta  sobrietà,  e  circonspezione  . 

Da  quel  che  vengo  di  dire  rilevasi,  che  nel  contrappun- 
to figurato,  non  tutte  le  note  richieggono  il  basso,  il  qua- 
le si  pone  per  lo  più  al  principio  dei  tempi  forti  solamene 
te .  Talvolta  però  si  porie  anche  al  principio  dei  tempi  de- 
boli: ciò  dipende  delle  varie  circostanze,  dalla  qualità  del- 
le cantilene  3  e  dal  genio  del  Compositore.  Ma  tutto  que- 
sto 
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sto  meglio  s'imparerà  dalla  pratica,  e  dalF  osservar    reite- 
ratamente ,  e  con  molta  diligenza  i  buoni  esempj ,  e  le  mi. 
gtiori  Composizioni  dei  maestri  più  rinomati.' 

Alla  Tav.  XV.  vedonsi  gli  esempj  di  un  contrappunto 
figurato  a  due ,  a  tre ,  e  a  quattro  parti  (  38  )  . 

O 

§,  III.  Della  Parte  ,  0  cantilena  dominante  . 

La  parte ,  o  cantilena  dominante  si  è  quella  che  concer. 
fa,  e  che  domina,  yale  a  dire,  propone,  e  sostiene  i  mo- 
tivi i  passi ,  i  pensieri  musicali  .....  è  quella  in  somma, 
in  cui  è  stabilito,  e  fondato  ogni  pezzo  di  musica.  Infat- 
ti ,  concertare  non  significa  solameute  eseguire  un  concerto 
di  violino,  o  d'altro  istrumento  ,  ma  eziandio  la  tessitu* 
ra  ,  ossia  la  cantilena,  principale  di  qualunque  Composi- 
zione tanto  vocale  ,  che  strumentale  .  Questa  cantilena  poi 
non  è  sempre  la  più  alta,  perchè  molte  volte  è  divisa  fra 
le  parti  di  cui  è  formata  la  Composizione. 

Dimodoché  se,  per  esempio,  il  contralto  ,  il  basso,  la 
viola,  l'Gbue,  p  qualunque  altra  parte  eseguisce  la  canti- 
lena principale  con  qualche  a  solo  ,  sortita  ec.  allora  dessa 
è  parte  dominante ,  finché  non  torna  a  comandare  un'  altra 
parte .     » 


$•  iv. 
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§.  IV.  Pel  Tono  principale ,  e  del  Tono  relativo  • 

Chiamasi  tono  principale  quello  ,  in  cui  è  fondata ,  o 
per  meglio  dire  ,  ha  principio  e  fine  ogni  ben  regolata 
Composizione  ,  «qualunque  sia  ,  e  tono  relativo  chiamasi 
quello  ,  che  hsi  qualche  analogia  ,  più ,  o  meno ,  col  tono 
principale,  Ja  quale  analogia  nasce  dall' aver  c0.  un  suo- 
no, p  due  suoni  comuni  col  detto  tono  principale .  Se  que- 
sto, per  esempio,  è  maggiore,  i  suoi  toni  relativi  sono  il 
tono  minore  della  sua  terza  nota ,  p  corda  ,  e  quello  della 
sesta;  ed  il  tono  maggiore  della  quarta,  e  della  quinta;  e 
se  il  tono  principale  è  minore,  i  suoi  relativi  sono  il  mag- 
giore della  terza  ,  e  della  sesta;  ed  il  minore  della  quat- 
ta, e  della  quinta..  Al  tono  maggiore  poi,  il  minore  del- 
la sua  seconda  corda,  come,  per  esempio,  al  tono  maggio- 
re di  C  ,  il  tono  minore  di  D  non  gli  è  relativo  sicura- 
mente ,  perchè  V  Accordo  consonante  ài  D  non  ha  nissuna 
corda  in  comune  col  consonante  di  C,  ma  nondimeno  non 
gli  è  affatto  contrario  ?  e  una  tal  modulazione  la  praticano 
alcune  volte  i  migliori  Contrappuntisti  .  Così  pure  al  to« 
no  minore,  il  minor  tono  della  sua  settima,  come,  a  ca- 
gion  d'  esempio  y  al  tono  minore  di  C  non  gli  è  analogo 
certamente  il  tono  minore  di  Beffa;  ciò  non  ostante  si 
pratica  anche  questa  modulazione  con  buon  esito ,  soprattut- 
to quando  è  preparata. 
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§.  V.   DelP  Imitazione*  ': 

L'imitazione  non  consiste  a  ripetere  una  breve  cantile* 
na  nell'  istesso  tono  ,  e  per  coseguenza  cogl'  istessi  suoni  s 
lo  che  sarebbe  una  replica ,  e  non  un'  imitazione  -  ma  con- 
siste bensì  nel  ripeterla  in  un  altro  tono  qualunque .  f  Tavt 
XV.  Es.  2.  )  L'imitazione  spicca  assai  meglio,  se  la  par» 
te  che  deve  eseguirla  è  stata  alquanto  in  silenzio  *  Nella 
sesta,  e  nella  novesima  battuta  del  contrapunto  figurato  a 
due,  (  ibid.  Es.  j.  )  il  basso  eseguisce  un*  imitazione  ,  e 
Jo  stesso  fa  il  tenore  nella  terza  ,  e  nella  settima  battuta 
del  detto  contrappunto  a  quattro  parti. 

CAPITOLO-    TERZO. 

§.  I.  Della  Fuga  . 

I  jd.  Fuga  è  una  certa  Composiziane  vocale,  o  strumen- 
tale ,  che  si  scrive  a  due  ,  o  più  parti  ,  e  che  si  aggira 
moltissimo  sopra  un  motivo,  o  soggetto  che  una  sola  par- 
te propone  ,  il  quale  vien  subito  imitato  da  un'  altra 
parte  nel  tono  della  quinta  ;  e  poi  replicato  ,  ed  imitato 
dalle  altre  parti  .  Una  tal  composizione  fu  chiamata 
Fuga  ,  qua.si  dal  fuggire,  o  per  dir  meglio  ,  dall' inseguirsi 
che  fanno  in  essa  le  Parti  nella  pronta  imitazione ,  e  ripe- 
tizione- -d^l  Soggetto,  il  quale  in  questa  circostanza  chia- 
masi 
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masi    eziandio     pYopotfa  \   e   la    sua    imitazione    risposta. 

Questo  gener  di  contrappunto,  che  a  un  uomo  di  senno 
sembrerà  sempre  strano  ,  e  stucchevole  ,  se  non  è  scritto 
con  prudenza ,  e  con  gusto ,  per  non  annojare  colla  troppa 
ripetizione,  e  imitazione  dei  pensieri  •  fu  inventato  in  un 
tempo,  nel  quale  ancora  non  si  conoscevano  tutte  le  buone 
regole  della  musica  ,  né  si  badava  al  suo  fine,  o  scopo 
principale  ,  che  (  come  ho  detto  altre  volte  ,  e  non  man- 
cherò mai  di  ripeterlo  )  è  certamente  quello  di  recar  di- 
letto .  Quindi  un  hvoro,  in  cui  non  sì  faccia  mai  altro 
che  ripetere,  e  imitar  non  solo  uno,  ma  talvolta  anche',' 
due,  e  tre  Soggetti,  rivoltandoli,  spezzandoli  ,  allargando- 
ne il  movimento  ,  e  trasportandoli  in  troppi  toni  ,  come 
vedesi  per  io  più  nelle  antiche  fughe  «  egli  non  è  al  certo 
un  lavoro  naturale,  piacevole,  e  bene  immaginato  .  Non- 
dimeno si  conosce,  che  la  fuga  fu  sempre  considerata  una* 
parte  essenziale  del  Contrappunto ,  stillandosi  il  cervello 
gli  antichi  maestri  a  compor  àdk  fughe  assai  difficili,  e 
artificiose  .  Ma  appunto,  perchè  dessi  v'impiegavano  trop- 
po studio,  troppa  armonia,  t  poca  varietà  •■  e  perchè  tutre 
ie  produzioni  dell'  arte  non  sono  mai  perfette  nel  tempc* 
della  loro  invenzione  •  le  antiche  Fughe  non  sono  certa- 
mente come  dovrebb'  essere  questo  interessante  gener  di 
musica.  Sì,  interessante  egli  è  senza  dubbio,  purché  non 
si  abusi  delle  sue  qualità  principali,  che  sono,  non  si  può 
negare,  l'imitazione,  e  la  ripetizione  del  soggetto  j  ma 
troppe  imitazioni  ,  e  troppe  ripetizioni ,  saranno  sempre 
una  cosa  stucchevole ...  Egli  è  .pero,  necessario ,  che  il  giova- 
ne 
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ne  Compositore  si  eserciti  a  scrivere  nel  genere  fugato  pri* 

ma  di  passare  agli  altri  gèneri  ;  e  non  solamente  il  Com* 
positor  di  musica  sacra ,  ma  quello  eziandio  di  musica  pro- 
fana, e  dì  musica  strumentale. 

Infatti  ógni  Composizione  bella ,  e  beri  condotta  $  consi- 
ste, per  così  dire*  iri  una  specie  ài  fuga  in  grande*  cioè, 
in  una  imitazione  ,  é  una  ripetizione  eseguita  di  tanto  in 
tanto j  della  prima  cantilena,  e  di  qualche  altra  cantilena 
secondaria ,  affinché  non  perdasi  mai  ài  vista  V  argomento , 
e  la  sostanza  ài  ciò  che  si  compone  J  e  siavi  in  ogni  gè* 
ner  di  musica  il  buon  ordine ,  e  l'unità* 

§.  II.  Delle  'vane  specie  dì  Vugct* 

Pretesero  gli  antichi  maestri ,  che  vi  fossero  tré  manie* 
%t  di  rispóndere  ad  un  Soggetto^  quindi  tré  specie  di  Fu- 
ga dà  essi  chiamate^  Fuga  reale,  Fuga  del  tono,'  e  Fuga 
d*  imitazione  4.  A  me  però  sembrano  due  solamente  J  non 
essendovi  ragione  di  sabailire  un3  altra  specie  di  fuga  sull' 
imitazione,  quandd  appunto  1'  imitazione  i  più  s  0  meno  e* 
satta  9  t  rigorosa ,  è  la  sostanza;  principale  di  ogni    fuga . 

§«  Ut.  Delta  fugd  reale, 

La  Fuga  reale  si  è  quella  i  in  cui  la  risposta  imita    in- 
tieramente la  cantilena  della  proposta  *  Ciò  si  fa  adopera n. 
do  la  stessa  quantità,  e  qualità  di  note,  ossia  di  figure,  e 
i  medesimi  intervalli.  Quindi  è  per  questo  che  dessa  chia- 
masi 
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masi   fuga   reale,    vale  a  dire,  simile  in  tutto  la    risposta 
alla  proposta 3  eccettuatone  il  tono*  (  Tav,  XV.  Esem.  3.  ) 

§.  IV.    Della  Fuga  del  tono* 

Conóscendo  pochissimo  gli  antichi  compositori  lai  vera 
natura  dei  toni,  credettero  che  una  fuga,  in  cui  fra  la  pro- 
posta ,  e  la  risposta  non  si  oltrepassa  la  distanza  di  un'  ot- 
tava, fossd  tutta  in  uri  tono,  e  per  ciò  la  nominarono  fu- 
ga del  tono.  Ma  come  mai  non  s'esce  di  tono  modulando; 
per  esempio  5  dall' accordo  consonante  di  qualunque  suono 
all'  accordo  consonante  della  quarta  ,  o  della  quinta  ,  tanto 
all' insù,  che  all'  ingiù  j  come  segud  appunto  nelle  fughe 
del  tono  ,  se  ogni  trasporto  del  suddetto  accordo  da  un  suo- 
nò all'  altro ,  egli  è  sempre  uri  cambiamento  di  tono  ?  An- 
cor noi  adunque  la  chiameremo  fuga  del  tono,  ma  sola* 
niente  perchè  la  sua  risposta  si  allontana  pochissimo  dal 
tono  principale?  vale  a  dire,  comincia  nel  tono  dove  firn» 
sce  la  proposta  ,  e  termina  nel  tono  dove  questa  cominciò  - 
Sicché,  se  la  proposta  passa  dalla  prima  del  tono  alla  quin* 
ta  j  la  risposta  deve  da  questa  passare  ali*  ottava  J  (  Tav. 
VXL  Es.  2.  )  o  ,  se  è  la  proposta  che  passa  dalla  quinta 
alla  prima  del  tono,  o  alla  sua  ottava  ,  allora  la  risposta 
passerà  dalla  prima  alla  quinta  J  altrimenti  non  termine- 
rebbe nel  tono  della  proposta.  (  Ibid.  Es,  2.  )  Nel  discen* 
dere  poi  ,  se  la  proposta,  per  esempio y  passa  dall'ottava 
alla  quinta*  la  risposta  partendo  da  questa  deve  passare  al- 
la prima;  (  ibid.  es.  3.  )  o?  se  invece ?  è  la  proposta  che 
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passa  dalla  quinta  alla  prima  j  la  risposta  allora    deve    pas- 
sar dalla  prima  alla  quinta  (  ibid.  es.    4.    )    Questo    gener 
di  fuga  non  è  certamente  il  più  bello,  mentre  fu  inventato 
allorché    i    compositori    si  piccavano  a  compor    delle  fughe 
sulle  cantilene  ,  e  nei  toni  del  canto  fermo  ,  i     quali  ,    co- 
me altrove  già  dissi,  non  son  tutti  idonei  per  formare  una 
buon'armonia.  Ha  il  suo  pregio  però  anche  una  tal  fuga  , 
ed  è  cosa  lodevole  di  saper  fare  ancor  questa  3  se  non    foss* 
altro  per  contribuire  alla  varietà  5  moh-o  necessaria  al  buon 
gusto  di  qualunque  componimento  musicale.    Infatti    spesse 
volte  le  risposte  delle  più  belle  fughe  sono  nell'uno-,  e  nelT 
altro  genere,  vale  a  dire*  ora    sono  reali,  ora  del  tono*   e 
talvolta  una  risposta  nel  principio  è  reale ,  ed  in  fine  è  óqì 
tono,  ©  viceversa. 

§ 

§.  V.  Dell'attacco. 

LJ  Attacco  è  una  breve  cantilena,  che  segue  immediata  * 
mente  la  proposta  ,  e  che  si  considera  come  un  altro  pez- 
zetto di  fuga,  avendo  ancor  egli  la  sua  risposta  reale,  o  del 
tono  j  e  siccome  serve  per  andare  a  ritrovare  il  tono  ,  in 
cui  ha  da  cominciare  la  risposta,  o  la  proposta  ,  perciò 
chiamasi  attacco,  che  vuol  dire  attaccare  ,  ovvero  avvici- 
nare un  tono  a  un  altro  tono.  (  Tav.  XVI.  Fs.  1.  )  Vi 
Sono  però  delle  proposte 5  e  delle  risposte,  che  non  hanno 
bisogno  dell'attacco,  mentre  da  loro  stesse  eseguiscono  la 
modulazione  necessaria  • 

$. VI- 
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§.  VI.   Del  modo  di  comporre  una  Fuga  dilettevole . 

Il  modo  di  comporre  una  fuga  dilettevole  consiste  so* 
prattutto  nelT  inventare  un  soggetto  che  sia  grato  all'udì- 
tOj  e  non  più  lungo  di  quattro,  o  cinque  battute,  né  più 
corto  di  una  (38).  Questo,  come  ho  detto. più  sopra,  si 
fa  eseguire  da  una  parte  sola,  a  cui  risponde ,  subito  un* 
altra  parte,  e  frattanto  la  parte  che  cominciò  la  fuga  ese- 
guisce un  contrappunto  di  ripieno,  vale  a  dire  un  sempli- 
ce accompagnamento;  ovvero  propone  un  altro  soggetto, 
che  in  tale- occasione  chiamasi  contrassoggetto.  Se  la  fuga 
si  compone  a  più  di  due  parti ,  dopo  la  risposta  deve  en- 
trare la  terza  parte  colla  proposta ,  a  cui  risponde  la  quar- 
ta parte  ec.  Quando  poi  tutte  le  parti  hanno  eseguito  una 
sola  volta  la  proposta  ,  o  la  risposta ,  si  può  fare  che  fra 
loro  si  barattino  la  cantilena;  per  esempio,  quella  ch'ese- 
guì la  proposta ,  eseguirà  la  risposta ,  e  vice  versa  ;  la  qua- 
le operazione  è  stato  scritto  impropriamente  che  sia  un 
rovesciare  la  proposta,  o  la  risposta  (40).  Ma  per  non 
ripetere  tante  volte  9  e  immediatamente  l'istessa  cantilena, 
è  meglio  proseguire  con  qualche  altra  melodìa  analoga  fino 
a  un  tono  relativo,  nel  quale  fassi  eseguire  il  soggetto  da 
quella  parte,  che  non  lo  ha  ancora  eseguito;  o  che  può 
meglio  risaltare  nelle  corde  di  questo  tono  .  Fatta  ciò  si 
prosiegue  la  fuga  col  contrassoggetto,  quando  vi  sia,  o  con 
altre  cantilene,  finche  a  poco  a  poco  ritornasi  al  tono  prin- 
cipale 3  in  cui  si  scrive  un'altra  vplta  il  soggetto  *  indi  5% 
&  sua 
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sua  risposta  ,  e  poi  con  qualche  altro  passo  si  dà  fine  alla 
fuga,  la  quale  è  sempre  meglio  che  sia  piuttosto  un  poco 
breve  che  troppo  lunga.  L'ultima  volta  poi  che  si  ripe- 
te il  soggetto,  è  cosa  lodevole  di  stringerlo,  ossia  accor- 
ciarlo ,  e  per  conseguenza  anticiparne  la  risposta . 

Questo  lavoro  chiamasi  lo  stretto  della  fuga  j  ma  a  pò» 
ter  fare  un  bel  stretto  bisogna  che  il  soggetto  sia  chiaro  i 
e  non  tanto  corto.  In  somma,  acciocché  una  fuga  a  molte 
parti  non  riesca  troppo  lunga,  e  nojosa  ,  va  fatto  quasi  io 
stesso  che  nella  fuga  a  due  parti  sole,  cioè,  siccome  in 
questa  qui ,  per  non  ripeter  sempre  V  istessa  cantilena  ,  si 
alternano  le  proposte ,  e  le  risposte  con  altre  cantilene  * 
tanto  più  si  deve  usare  un  tal  metodo  allorché  cresce  il 
numero  delle  parti  *  mentre,  se  tutte  dovessero  ripetere  le 
proposte ,  e  le  risposte  ♦  e  non  solamente  nel  tono  princi- 
pale, ma  eziandio  ne' toni  relativi,  né  risultarebbe  una 
fuga  lunghissima,  e  senza  gusto >  perchè  troppo  uniforme, 
e  monotona  (  41  )  .  L'obbligo  grande  in  qua!  si  sia  fuga 
si  è  dunque  di  non  annojar  gli  uditori  colla  soverchia  ri- 
petizione, e  imitazione  del  soggetto,  contrassoggetto*  e 
con  tanti  andirivieni  fastidiosi,  e  ridicoli,  quali  sono,  per 
esempio,  il  soggetto  al  rovescio,  la  risposta  contraria;  il 
soggetto  allargato ,  ossia  dilatato  *  il  contrappunto  alla  zop* 
pav  perfidiato  ec.  ec.  ma  richiedevi  una  moderata  varietà 
di  melodìa  eziandio  nelle  fughe  . 

Non  per  questo  però  bisogna  incorrere  in  un  altro  in- 
con-veniente ,  come  usano  alcuni  moderni ,  cioè  ,  incomin- 
ciare una  fuga  facendone  sentire  appena  un  pajo  di  volte- 
la 
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ìa  proposta  e  la  risposta,    é    poi    proseguirla   e    terminarli 

con  delle  cantilene  totalmente  ad -essa  disanaloghe.  Sarebbe 
assai  meglio  non  proporre ,  né  cominciar  veruna  fuga  ,  che 
fare  una  simil  mostruosità. 

La  vera  risposta  ad  ogni  soggettò  deve  farsi  i  come  dis- 
si,  nel  tono  della  quinta  *  benché  talvolta  si  possa  scrivere 
anche  nel  tono  della  quarta ,  soprattutto  se  la  fuga  è  nel 
tono  minore.  Tutte  T  altre  risposte  5  vale  a  dire,  quelle 
scritte  nel  tono  della  seconda  *  della  terza  ec. ,  e  quelle  che 
non  imitano  esattamente  la  proposta  nella  quantità  dei  suo- 
ni ,  e  nella  qualità  delle  figure  i  o  siano  note ,  Sono  mere 
imitazioni  i  che  son  buone  ancor  esse  i  ma  non  sono  vere 
risposte  •  quindi  le  fughe  di  questo  genere  non  son  vere 
fughe,  ma  solamente  composizioni  scritte  hello  stile  imita" 
tivo  5  e  fugato  y  e  non  altro . 

Alla  Tav.  XIV.  Esem.  5.  si  vede  una  fuga  a  due  parti  * 
alla  Tav.  XVIL  si  vede  V  istessa  fuga  à  tre  parti  ;  e  alla 
Tav.  XVIII.  si  trova  àncora  là  medesima  fuga  a  quattro 
parti  reali,  e  con  parole  ,  avendola  presa  dalla  mia  secon* 
da  Messa  funebre  composta  in  C  terza  minore  . 
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CAPITOLO     QUARTO, 
§.  L   Dello  stile  imitativo     e  fugato 


e 


Onsiste  questo  stile  nell*  introdurre  in  un  componi* 
mento  qualche  proposta  ,  e  risposta ,  e  qualche  imitazione 
a  modo  di  fuga  ;  ma  però  come  per  incidenza ,  e  non  per 
farne  il  suo  oggetto  principale  y  mentre  allora  sarebbe  una 
vera  fuga.  Un  tal  gener  di  musica  chiamasi  ancora  contrap» 
punto  fugato  «, 

§.  II.  Del  Contrappunto  doppia, 

XJn  contrappunto ,  nel  quale  la  parte  acuta  si  possa  vu 
voltale  mettendola  un'ottava  sotto,  acciò  faccia  da  parte 
grave  j  ovvero  questa  si  possa  mettere  un5  ottava  sopra  ,  ac- 
ciocché faccia  da  parte  acuta ,  chiamasi  contrappunto  doppio, 
perchè  mediante  una  tale  operazione,  sono  due  i  contrap- 
punti *  o  le  armonie ,  che  con  esso  si  formano  .  Se  poi  le 
parti  che  si  rivoltano  son  tre  ,  allora  chiamasi  contrappunto, 
tfiph  À  se  son  quattro,  contrappunto  quadruplo 3  e  via  dis* 
Correndo ,  Questo  gener  di  contrappunto  fa  un  buonissimo 
effetto  nelle  fughe,  ed  è  il  vero  padre  del  canone. 

Desso  ancora  può  formarsi  in  più  maniere,  cioè  comin- 
€Ìavto  all'unisono,  alla  seconda,  alla  terza,  alla  quarta  ec« 
ma  11    più  visitato  egli  è  quello  che  comincia    all'  unisono, 
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ó  fili'  ottava  ;  alla  terza  j  e  alla  quinta .  Va  osservato  sola*' 
mente  in  questo  contrappuntò  di  non  scriver  due  quarte  di 
seguitola  motivo  che  nel  rivolto  diventerebbero  due  quiri* 
te  ,  e  di  non  servirsi  dell'  accordo  di  nona  ,  perchè  queste? 
non  si  può  rivoltare.  (  4Z  )  Alla  Tav.  XIIL  esempi  5  rf 
^dono  gli  esempj  del  Contrappunto  doppio 4 

§.  Ili»  Del  Canone  4 

Cànone  è  Vocabolo  greco  *  che'  significa  regola.  Quindi 
Una  breve  composizione  à  due ,  o  più  parti  vocali  ?  o  stfu* 
mentali  ,  la  quale  consiste  in  una  sola  cantilena  t  che  le 
parti  eseguiscono  insieme  $  cominciandola  però  in  qualche 
distanza  di  tempo  una  dall'altra,  fu" chiamata  canone  ^perchè 
Una  sola  cantilena  5  come  ho  detto  j  serve  loro  di  guida  ,  *ò 
di  regola  .  Il  Canone  è  certamente  assai  stimabile ,  e  gra« 
to  ,  allorché  egli  è  scritto  a  un  discreto  numero  di  parti* 
Ma  siccome  vi  sono  stati  sempre  dei  contrappuntisti  ch$ 
han  creduto  farsi  un  gran  merito  ,  preferendo  lo  scriver 
difficile  ,  e  assai  studiato  j  allo  scriver  facile  ,  e  naturai 
le;  questi  non  si  son  contentati  compor  dei  canoni  a  4^ 
a óyoS  parti*  (numero  anele  troppo  eccessivo;)  ma  la  lo* 
ro  illusione,  per  non  dir  pazzìa,  è  andata  tanto  innanzi ^ 
specialmente  nel  Secolo  passato ,  che  un  certo  Pier  France* 
sco*  Valentin!  scrisse  un  canone  fino  a  pò.  voci  ,  o  parti  |  il 
quale  dal  Berardi  fu  chiamato  il  nodo  di  Salomone  ,  e  dal 
Kircher  labyrìnthum  musicum.  Ed  infatti  questo  canone ,  che 
vedesi  tutto  disteso  tidV  Opera  del  Kircher  >  è  un  vero  h< 
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berinto  .  (  Khcfierus.  Musurgia  universalis ,  Roma  l6$0.) 
Dìo  ci  guardi  sempre  da  simili  componimenti,  perchè  que« 
5ti  non  §on  canoni ,  ma  cannoni  da  far  scappar  la  gente 
mille  miglia  lontano  , 

Due  sono  le  qualità  principali  del  canone  ,  benché  scriN 
to  a  molte  parti  ,  cioè  ,  o  canone  a  una  sola  cantilena  ,  e 
allora  chiamasi  canone  semplice  ^  i  canoni  più  dilettevoli  son 
di  questo  genere.;  ovvero  a  varie  cantilene 3  ed  in  tal  caso 
chiamasi  canone  doppio  ec.  secondo  il  numero  delle  cantile* 
ne  dalle  quali  è  formato, 

Ma  quando  è  scritto  così,  non  è  più  un  sol  canone,  non 
essendo  una  sola  cantilena  che  agisce  >  ma  tanti  sono  i  ca* 
jioni  quante  sono  le  sue  diverse  cantilene  •  quindi  ne  risuK 
ta  un  armonia  assai  confusa,  ed  oscura.  Il  canone  è  di  due 
qualità  y  cioè  canone  finito  5  e  canone  infinito. 

Per  esempio  ,  allorché  la  parte  eh*  è  l'ultima  a  princi* 
piare  il  canone  ,  non  lo  finisce,  o  se  lo  termina  ancor  lei, 
non  lo  ripete  però  intieramente  ,  ma  cambia  cantilena ,  e  fa 
cadenza  unitamente  alle  altre  parti  'y  allora  egli  sì  nomina  cano.* 
pe  finito,  (  T.XX.  Es.  ir.  )  Il  canone  infinito  si  è  quello,  in 
cui  le  parti  ,  non  solo 'non  cambiano  mai  la  '  cantilena ,  ma 
possono  ripeterla  quante  volte  Jor  piace,  e  da  ciò  è  deri- 
vato un  tal  nome.  (  Ihid.  Esemp.  i.  )  Vi  sono  eziandio  due 
maniere  di  notare  il  canone.  La  prima  è  simile  a  quella, 
in  cui  si  notano  le  fughe ,  e  le  altre  composizioni  a  più 
parti,  vale  a  dire  in  partitura  ,  e  quando  è  notato  in  tal 
guisa  chiamasi  canone  aperto.  Se  poi  esso  è  notato  in  una 
pirte  sola  con  numeri  ,  o  altri  segni  7  posti  sotto  ,  o  sopra 
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di  lui ,  e  che  indicaizo  quando  debbon  cominciare  ad  ese- 
guirlo le  altre  parti  ,  allor  si  chiame  canone  ch'uso.  Io  dis- 
si più  sopra,  che  il  contrappunto  doppio  è  il  padre  del  ca- 
none ,  perchè  si  scrive,  come  questo  contrappunto,  cioè  si 
può  formare  all'unisono,  alla  seconda,  alla  terza  ec.  Ma 
il  canone  all'unisono,  o  all'ottava,  sarà  sempre  il  più  gra- 
to alle  persone  di  buon  gusto,  perchè  più  natura'e,  e  per 
conseguenza,  più  facile,  e  più  chiaro  da  concepirsi.  Anzi 
il  canone  che  non  è  all'unisono,  o  all'ottava,  è  piuttosto 
un  pezzo  ài  fuga  reale,  che  un  vero  canone,  il  quale  ap- 
punto chiamasi  canone,  o  regola,  perchè  questa  ha  da  es- 
sere unica  e  sola ,  vale  a  dire  una  sola  cantilena  disposta 
noi  modo  suddetto  in  un  sol  tono ,  e  no»  trasportata  in  to- 
ni diversi ,   (  43  ) 

§.  IV.   DelT  ordine  e  del  metodo  di  formare  ima 

Composizione  musicale  qualunque  sia  * 

Se  la  Composizione    è  vocale,  e  a  una  sola   voce ^    chia- 
masi i/fria jj   s'è  a  due  voci,  Duetto. >  a  tre  Terzetto ,  evia 
discorrendo^  ma    se  la  Composizione  è    strumentale,    chia- 
masi   Sonata ,    Concerto ,     Sinfonia  s     Trio  5    Terzetto    ec.     li 
modo  poi  di  formarla  consiste  nel  creare  una  breve   canti- 
lena, che  essendo  la  prima  chiamasi  motivo,  o  soggetto^  e 
che  deve  essere  analoga  al  sentimento,  o  all'argomento  sa-. 
ero,  o    profano;    allegro 3  o  malinconico,   serio,   o    buffo , 
che  si  vuol  trattare,   ed  imitare,  scrivendo  mugica  vocale, 
0  strumentale.  Fatto  ciò ,  si  continua  la  Composizione  con 
g  4  ak 
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altre  cantilene  analoghe  ancor  esse  al  detto  argomento,  U 
quali  comunemente  si  chiamano  passi  y  finché  si  giugne  al 
tono  relativo  della  quinta,  in  cui ,  volendo  i  si  torna  a  ht 
sentire  il  motti o ,  ovvero  s'introduce  una  nuova  cantilena. 
Dopo  di  ciò  si  cerca  con  qualche  altro  passo  di  tornare  al 
tono  principale,  dove  è  cosa  ben  fatta  di  replicare  il  motU 
vo  9  tanto  più  se  questo  non  si  fosse  fatto  sentire  nel  tono 
della  quinta;  e  poi  con  altri  passi  sempre  analoghi  all'ar- 
gomento, e  replicando  due  o  tre  volte  la  cadenza,  si  dà 
fine  alla  Composizione.  Mi  spiego.  Qualunque  pezzo  di 
musica ,  e  specialmente  non  tanto  breve ,  si  forma  per  lo 
più  in  due  parti  ,  ognuna  delle  quali  si  termina  col  far 
sentire  una  volta  ,  o  due ,  la  Cadenza  composta  y  ma  nella 
seconda  parte  questa  cadenza  deve  ripetersi  immancabilmen- 
te aJmen  due  volte ,  altrimenti  pare  che  la  Composizione 
non  abbia  un  fine  certo  e  regolato.  Altro  però  è  il  ripe- 
tere due,  o  tre  volte  la  cadenza  per  formare  un  miglior 
finimento,  ed  altro  è  ripeterla  senza  discrezione,  lo  che 
veramente  è  un  difetto  grandissimo ,  nato ,  senza  dubbio , 
dalla  poca  fantasìa  di  non  pochi  Compositori.  Nelle  Arie 
poi  questo  nasce  malte  volte  dalle  sciocche  pretensioni  dei 
Cantanti  mediocri,  i  quali  credon  forse  con  ciò  di  forzare 
il  Pubblico  ad  applaudirli.  Ma  non  sarebbe  meglio,  in  ve- 
ce di  tante  seccantissime  cadenze ,  (  che  a  me  sembrano 
tante  riverenze  )  e  tante  repliche  nauseanti  di  parole,  e 
di  musica ,  che  procurassero  piuttosto  di  piacere ,  intonane 
do  con  più  esattezza  e  cantando  con  più  anima ,  e  più  es- 
pressione? Un'avvertenza  grande,  che  deve  aver  sempre  il 
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Compositore ,  sì  è  quella  eziandio  di  praticare  una  bella ,  e 
naturale  modulazione.  Non  bisogna  però  abusare  di  essa, 
cambiando  tono  ogni  momento  ,  né  incorrere  in  quel  gran 
difetto,  in  cui  cadono  alcuni  maestri  i  usando  certe  modu* 
zioni  stravaganti  disanaloghe  affatto y  e  fuori  di  luogo» 
Essi  forse  suppongono,  che  la  novità  consista  nella  modo» 
lazione,  e  s'ingannano  non  poco,  essendo  questa  una  cosà 
cognita,  e  circonscritta  •  ma  consiste  bensì  nella  varietà 
delle  cantilene ,  le  quali  per  così  dire  ,  non  hanno  limite 
Altra  cosa  per  altro  è  la  novità  del  motivo,  e  dei  passi  prin* 
cipali ,  e  altra  si  è  il  formare  una  Composizione  con  più. 
motivi,  e  molti  passi  tutti  diversi,  dove  uno  distrugge 
F  altro ,  lo  che  certamente  non  è  una  novità ,  ma  bensì  un 
incoveniente  dei  più  nocevoli  alla  chiarezza,  e  all'unità 
de.lla  melodìa* 

Non  solamente' poi  ogni  Composizione  formata  di  un  sol 
pezzo,  vale  a  dire5  una  fuga ,  un'  aria ,  una  sonata ,  un  con* 
certo,  un  duetto  ec.  deve  terminar  nel  tono  in  cui  comin- 
ciò ^  ma  eziandio  quei  componimenti  di  più  pezzi,  come 
sono,  per  esempio  y  le  Messe  $  i  Salmi,  (  e  quasi  direi  an* 
che  le  Opere  )  debbon  fare  lo  stesso >  per  quella  regola  es* 
senziale,  che  l'analogìa,  e  l'unità,  hanno  sempre  da  ri* 
trovarsi  nelle  parti ,  e  nel  tutto  di  qualunque  specie  di  mu- 
sica »  (  44  )  Infatti  $  il  comporre ,  a  cagion  d' esempio ,  il 
Chìvh  di  una  Messa  in  un  tono  ^  ed  il  Gloria  in  un  altre* 
benché  siavi  un  breve  intervallo  fra  questi  due  pezzi  * 
non  è  cosa  lodevole  certamente.  Bisogna  osservare  al* 
tresì   che   le   parti    vocali    spiccano   assai    meglio,   se    non 
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oltrepassano,  tanto  sopra,  che  sotto  ,  e  specialmente  nei 
fieni  il  limite  delle  corde,  che  ho  loro  assegnato  all' esem- 
pio delle  chiavi;  ma  le  parti  strumentali  non  son  sottopo- 
ste all'  istessa  legge ,  quantunque  anche  in  esse  i  suoni  trop- 
po acuti ,  o  troppo  gravi,  essendo  poco  sensibili,  toccano  \ 
e  piacciono  pochissimo.  Quindi  è,  che  non  si  deve  mai 
sorpassare  una  discreta  altezza ,  e  gravità  di  corde  in  qua- 
lunque gener  di  contrappunto,  e  in  qualunque  composizione^ 
sia  vocale ,  o  strumentale . 

§.   V,      DelP  obbligo  che  ha  il  Compositore  di    conoscer 

la  natura  di  ogni    Strumento . 

Egli  è  necessario  che  il  bravo  Compositore  conosca  la  natura  , 
ed  il  genio,  dirò  così,  di  tutti  gli  strumenti ,  cioè  quelle  com- 
binazioni melodiche  ,  e  armoniche  ,  che  spiccan  più  in  un  tale 
strumento  ?  che  in  un  altro:  che  conosca  l'estesa,  e  la  qua- 
lità buona,  o  cattiva  de' suoni  di  ogni  strumento;  ma  soprat- 
tutto degli  strumenti  più  in  uso ,  quali  sono,,  per  esempio ,  il  Vio- 
lino, l'Obue,  il  Corno  ec.  e  se  gli  saprà  sonare,  (spe- 
cialmente il  violino,)  se  non  da  gran  professore;  ma  al- 
meno quanto  basta  per  capirne  il  carattere,  sarà  anche  me- 
glio. Allora  egli  tratterà  ogni  strumento  secondo  la  sua 
intrinseca  natura  ;  quindi  non  ne  risulterà  quel  cattivo  ef- 
fetto, che  risulta  alcune  volte,  dall'accompagnamento  de- 
gli strumenti'  per  l' ignoranza  dei  maestri  in  questo  gene- 
re, e- talvolta  degli  stessi  sonatori.  Infatti  molti  di  essi 
non  solo  hanno  poca  cognizione  dello  strumento,   kro;    mi 
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quando  sonano  in  certi    toni    un    poco  difficili ,    come  son 
quelli  con  molti  accidenti ,  si  sente  una  non  lieve  sanazio- 
ne, la  quale  deriva  dal  non  avere  una   perfetta    intelligen- 
za pratica ,  e  teorica  di  tutti  i  toni ,  e  dei  loro  rispettivi 
intervalli.  Dirò  ancora,  che  da  quache  tempo  in  qua  si  è 
introdotta  pur  troppo    una    maniera    di  sonare  3  che  non  è 
Ja  vera  certamente ,  poiché  il  Violinista  non  cura    di    ese- 
guire che  il  difficile,  la  velocità  delle    note,    ed    i    suoni 
altissimi ,    o    acutissimi ,    tre    cose    totalmente    opposte    al 
orande  ed  al  bello  musicale,  e  non  poco  contrarie  alla  per- 
fetta  intonazione,  tanio    difficile  ad    eseguirsi.    Il    Sonator 
di  Violoncello  poi  cerca  d'imitare  il  Violinista ,  quando  in 
vece,  se  si    adatasse    al    carattere,  e  alla    natura    del    suo' 
strumento ,  di  cui  la  voce  è  tanto  grata ,  e  nel    quale    non 
ispiccano  i  tempi  tanto  precipitosi  ?  né  i   suoni  troppo  acu- 
ti •    egli    potrebbe    giugnere    a  toccare  il  cuore  più  di  qua- 
lunque altro  Sonatore,  Anche  i  professori  ài    strumenti  da 
fiato  vogliono  imitar  quelli  che  sonano  il    Salterio,    cioè, 
vogliono  eseguir  delle  note  martellate  e  staccate ,  le  quali , 
usandole  con  maestrìa,  e  moderazione,    qualche  volta    pos- 
sono anche  piacere,  ma  per  lo  più  fanno  un  cattivo  senti- 
re ,  perchè  si  oppongono  direttamente  alla  natura    di    ogni  • 
strumento  da  fiato, 

Una~tal  maniera  dunque  d'impiegar  tutti  i  mentovati 
strumenti  il  bravo  Compositore  non  deve  mai  usarla  ,  e  la  lasci 
pure  ai  concertisti ,  i  quali ,  presto  o  tardi ,  si  accorgeran- 
no ancor  essi  che  non  è  la  vera  :  e  se  vorranno  piacer  ge- 
neralmente, bisognerà  che  ognuno  ritorni  nel    suo    centro, 
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è  pensi  bene  ,  che  tutta  la  musica  essendo  principalmente 
Un  canto ,  il  più  bel  modo  di  cantare,  eh' è  senza  dubbio  é 
il  patetico,  detto  perciò  cantabile ,  non  è  mai  formato  di 
suoni  acutissimi  j  staccati,  ed  eseguiti  furiosamente^  dirò  co* 
sì  ;  ma  bensì  di  suoni  sostenuti  j  piuttosto  bassi ,  che  alti  « 
Quindi  è*  che  quanto  più  essi  procureranno  di  far  cantare 
il  loro  strumento,  qualunque  siai  tanto  più  ancora  piace* 
ranno* 

§i    VL  Dello  strumentare ,    ossia    porre    P  accompagnamento 
degli  strumenti  alla  musica  vocale* 

Questo  gener  di  contrappunto  sembra  fàcile  per  essere 
una  cosa  accessoria  ,  e  subalterna  ,  ma  nondimeno  ha  le  sue 
difficoltà  ancor  esso  j  e  dallo  strumentar  bene  $  o  male,  si 
conosce  se  il  Compositore  è  uomo  di  fantasìa,  e  se  ha  pò.? 
ca,  o  molta  esperienza  di  scriverei  I  Violini,  per  esem- 
pio* nelT accompagnamento  di  un'Aria,  o  altro  pezzo  di 
musica  vocale ,  non  debbono  andare  unisoni  colla  Parte 
cantante,  che  alcune  volte  per  rinforzarla-  o  in  qualche 
passo  grazioso ,-  e  di  enèrgica  espressione  $  il  qual  passo 
prema  molto  al  Compositore,  che  si  insinui  fortemente  i 
e  resti  impresso-  nell'animo  degli  Uditori; 

Gli  antichi  $  forse  per  un  motivo  giusto  e  ragionevole* 
eh' è  quello  di  non  coprire^  e  non  confonder  mai  la  can- 
tilena dominante  con  troppa  armonìa,  facevano  che  il  se- 
condo violino  sonasse  quasi  sempre  air  unisono  col  primo  5 
e  una  tal  cosa  potrebbesi  tollerare  anche  adesso  in  una  pic- 
cola 
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cola  Orchestra ,  purché  i  violini  sonassero  pianissimo.    Ma 
egli  è  certo  però ,  che  si  ode  poco  la  voce  del    Cantante , 
e  ciò  ch'egli  dice,  se  gli  strumenti  lo  accompagnano  con- 
tinuamente ali*  unisono;  e  tanto  meno  ancora    si  udirà,    se 
il  suo  canto  sarà  raddoppiato  da  una  ventina  di  Violini  fra 
primi,  e  secondi,  e  ancor  più,  come  esistono  appunto  nel- 
le grandi  Orchestre.  Oltreché  se  il  Cantante  si  sente    me. 
glio    quando    gli  strumenti  non  vanno  seco  unisoni  ;  da  ciò 
ne  risulta  ancora  un'  armonia  più  varia ,  ed  il    suo    effetto 
è  certamente  migliore;  siccome  è  assai   più  grata  una.  mii*  . 
sica  a  varie  voci  ,  purché  non  siano  troppe ,  che    una    mu- 
sica tutta  all'unisono.  Ma  altro  è,  che    poche    volte,    gli 
strumenti  vadano  unisoni  fra  di    loro,  o    colla    parte    can- 
tante/   ed    altro    è^  che    dessi    eseguiscano    una  cantilena 
tanto  diversa  y  e  tanto  disanaloga ,  la  quale  confonda  e  fac- 
cia scomparire  la  cantilena  dominante  3   in  vece    di    secon- 
darla, e    di  sostenerla  ;  poiché     in  tal  caso  sarebbe    sempre 
minor   male,   che    andassero    unisoni .     Debbon     dunque    gli 
strumenti  eseguir  semplicemente    gli    accordi ,  e    rarissime 
volte  andare  all'unisono  colla  parte,  ma  nei  ritornelli  y  ed 
in  quei   brevi  spazj  dove  tace ,  e    si     riposa    il    Cantante , 
possono  ancor  essi  figurare  con  delle  melodie  graziose,  pur- 
ché   queste    siano    sempre    analoghe  al  sentimento ,  e    allo 
stile  della  Composizione.  Gli  Strumenti  d'arco    poi  quan- 
do accompagnano,  debbono  eseguir  delle  note    piuttosto  zU\ 
te,  ma  non  troppo  però;  di,  poca    durata,    e  staccate/    al 
contrario  degli  strumenti  da  fiato,    che  stridono,    e    fanno 
UH  cattivo  sentire,   se    eseguiscono    note    troppe    acute,  cj 
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che  non  siano  di  qualche  durata,  o  legate.  Si  ha  dunque 
da  poter  sonar  comodamente  con  tutti  gli  strumenti ,  ma 
Soprattutto  con  quelli  da  fiato  i  i  suoni  dei  quali  non  solo 
non  hanno  mai  da  esser  troppo  alti  ^  ma  nemmeno  troppo 
bassi*  e  tutti  i  suoni  i  e  tutti  i  toni  non  sono  al  caso  peif 
loro.  Per  esempio  ,  i  toni  di  A,  e  di  E ,  specialmente 
maggiori  ,  non  Son  comodi  per  gli  Obue,  né  per  i  Flauti. 
è  generalmente  questi  strumenti  spiccano  assai  meglio  nel 
tono  naturale  di  C,  e  nei  toni  con  dei  bemmolli,  che  irì 
quelli  con  àti  diesis.  Le  corde  dell* Obue  si  estendono  dal 
terzo  t)  del  cembalo  fino  $1  D  sopracuto,  e  quelle  del  Flauto 
sino  all'i7»  Per  i  Corni  da' caccia  Son  buoni  quasi  tutti  £ 
toni  maggiori  ,  che  sono  in  Uso  ,  perchè  già  non  dipende 
dal  Sonatore  il  suonar  piuttosto  in  uri  tono  che  in  Un  al- 
tra i  ma  dall'accordatura  diversa  dello  strumento.  Quindi 
è  stata  Una  bella  *  e  comoda  invezione  quella  di  scrivere 
le  note  dei  corni  sempre  nello  stesso  luogo,  accennando  so- 
lamente al  principio  in  qual  tono  il  Sonatore  deve  accor« 
dare  il  suo  strumento ,  e  ciò  si  fa  scrivendo  j  per  esempio,' 
Corni  in  D^  ovvero  in  E  ec.  o  mutando  la  Chiave  a  nor- 
ma del  fono^  in  cui  esiste  la  Composizione,  Quantunque 
i  corni  Si  accordino  sodamente  nel  tono  maggiore,  si  pos- 
sono far  sonare  anche  in  qualche  composizione  scritta  nel 
tono  minore,  lo  che  si  fa  nel  seguente  modo  .  Se  la 
Composizione,  a  cagion  di  esempio,  è  in  C  terza  minó- 
re, si  mettono  i  Corni  in  E  bemmolle  terza  maggiore, 
perchè  questo  tono  ha  due  corde  comuni ,  che  sono  la  pri- 
ma, e  la  tersa,  col  detto  tono  di  C:  se  fosse  poi  nel  to- 
no 
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tlo  minore  di  D  ,  si  posson  mettere  i  corni  nel  maggiore 
di  F,  o  in  quello  di  B  bemmole ,  detto  volgarmente  Bef- 
fa, e  via  discorrendo.  Alla  Tav.  XX.  esem.  4.  vedesi  là 
qualità  delle  corde  che  possono  suonare  i  corni  i  le  quali 
corde  stabiliscono  un  sul  tono.  Negli  a  solo  però*  e  in  uri 
Concerto,  un  bravo  sonator  di  corno  può  modulare  ancora 
in  altri  toni  senza  cambiare  l'accordatura  *  quindi  può  e- 
seguire  eziandio  delle  altre  corde .  Ciò  si  ottiene  col  ca* 
Vare,  e  mettere  la  mano,  o  un  fazzoletto  entro  lo  stru* 
mento 5  o  créscendo,  e  calando  il  flato  più*  o  meno*  se* 
condo  il  bisogno. 

Rispetto  agli  altri  strumenti  da  fiato i  le  Trombe,  per 
esempio >  hanno  la  medesima  estensione  di  voce*  che  han- 
i  corni,  e  si  pongono  nell'istessa  chiave;  ma  si  accordano 
in  tre  toni  solamente,  cioè  in  B  bemmolle^  in  C ,  e  in 
Dy  e  non  bisogna  mai  farle  sonare  troppo  in  su5  ossia 
nelle  corde  troppo  acute .  Il  Clarinetto  si  pone  per  Ào  più 
nella  chiave  di  tenóre,  ed  il  Corno  inglese  in  quella  .di 
mezzo  soprano.  Questo  secondo  strumento  spicca  meglio 
nelle  composizioni  piuttosto  tetre 5  che  nelle  allegre. 

Il  Timpano  poi  è  uno  strumento  guerriero ,  che  somi- 
glia moltissimo  al  tamburo,  avendo  una  sola  corda  grave  * 
e  si  scrive  nella  chiave  di  Basso.  Sono  però  due  i  tim-. 
pani  ^  che  si  adoperano ,  e  si  accordano  uno  alla  prima  del 
tono,  e  l'altro  alla  quarta  sotto.  Onde  sono  anche  due 
sole  le  corde ,  ò  voci  che  può  eseguire  il  timpanista;  ed 
i  suoi  toni  sono  i  medesimi  $  in  cui  si  accordano  le  trombe* 

lì    Fagotto    finalmente,    quando  è    sonato  da  un  valente 
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professore,  è  uno  dei  più  grati,  e  più  ricchi  strumenti  da 
fiato,  avendo  egli  una  lunga  estessa  di  corde  quasi  tutte 
dolcissime,  la  prima  delle  quali  si  è  il  Beffa  più  basso  del 
Pianoforte ,  e  f  ultima  il  secondo  A  del  Violino  ,  Il 
Fagotto  spicca  moltissimo  nella  musica  patetica,  quantun* 
que  si  possa  impiegare  in  ogni  gener  di  musica. 

CAPITOLO     QUINTO. 

Dello  stile  Ecclesiastico , 


E 


igh  è  un  gran  dire  che  gli  uomini  abusino  sempre 
delle  cose  migliori,  e  non  sappiano  praticare  una  certa 
via  di  mezzo  ,  una  certa  moderazione  tanto  necessaria  in 
tutte  le  umane  operazioni  .  Quale  stile  più  sublime  ,  per 
modo  d'  esempio  ,  più  interessante,  e  migliore  sarebbevi 
mai  dello  stile  Ecclesiastico,  se  i  Contrappuntisti  non  ne 
abusassero  tante  volte  ,  e  con  tanta  impudenza  ?  La  corru- 
zione in  questo  genere  si  è  tanto  accresciuta  con  grave 
scandalo  dei  buoni ,  e  del  buon  senso  ;  V  abuso  d'  introdur 
nelle  sacre  Composizioni  lo  stile  teatrale  ha"  preso  ormai 
tanta  possanza ,  che  sarebb*  ora  finalmente  di  risolversi  ,  e 
pensare  ad  un  efficace  riforma  .  Prima  di  tutto  si  dovreb- 
bero bandire  totalmente  dalle  Chiese  le  sinfonie  teatrali  , 
e  moderare  T  uso  ddle  Trombe  ,  dei  Corni,  dei  Timpa- 
ni ec.  sentendosi  molte  volte  uno  Strombettìo,  .e  un  sussur- 
ro tanto    grande  ,    che  sembra  piuttosto    abbiasi  da  assalire 
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una  Fortezza,  che  eccitare  i  circostanti  alla  divozione  ,    e 
al  contemplamento  delle  divine  parole. 

Andrebbero  proibiti  eziandio  i  lunghi  ritornelli  y  i  Mo- 
tetti'con  Arie,  e  recitativi  da  teatro:  i  Versetti  distacca- 
ti che  somigliano  a  tante  Arie,  o  a  tanti  Rondò,  e  for- 
mati in  due  tempi,  cioè  y  adagiale  allegro  :  le  Cadenze 
troppo  frequenti  ,  e  spesse  volte  fuori  di  luogo  :  le  conti- 
nue repliche  di  musica,  e  di  parole  ,  difetto  grandissimo 
anche  in  teatro  ec.  ec.  Vorrei  in  somma,  chi  si  pensasse 
seriamente  ,  che,  guanto  è  diverso  un  luogo  sacro  da  un 
luogo  profano  nelle  ragioni  per  cui  è  fondato  ,  e  nelle  ope- 
razioni che  visi  fanno,  altrettanto  dk*erso.de v'essere  ancora  Io 
stile  ecclesistico  dal  teatrale.  Gli  Oratorj  però-,  che  furo- 
no inventati,  e  introdotti  nelle  Chiese  per  un  passatempo 
divota,  non  debbon  soggiacere  a  tante  restrizioni,  e  pos- 
sono esser  messi  anche  in  una  musica  libera  ,  e  geniale  , 
dirò  così,  ma  giammai  in  uno.  stile  totalmente  profano 
e  talvolta  anche  buffo  y  come  pur  troppo  sogliono  usarq 
alcuni  maestri  moderni,. 

A  questo  proposito  sono  molto  sensate ,  e  rimarcabili  le 
parole  del  J3pttor  Brown .  La  musica  delV  Oratorio  in  I- 
talia  (egli  dice)  è  troppo,  simile  8a  quella  dell'' Opera.  La 
semplicità,  la  maestà . ,  e  l'espressione  divota,  sono  sacrifi- 
care alla  vanità ,  o  all'  arte  mal  regolata  del  Compositore  « 
(  DelT  origine  della  Poesia  9  e  della  Musica.  Dissertazione 
tradotta  dall'  inglese  in  italiano.  Firenze  1772.  p.  1S0,  ) 
Ora  tornando  sullo  stile  Ecclesiastico  in  generale  ,  sentasi 
incora  ciò  x  che  savissimamente  c'insegnò.,,  e  ci  consigliò 
h  di 
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di    fare    un    dottissimo  Papa.  (  Bemd._XIV.  Const.    inclp. 
%Annus  ^.   5.    \  Musicus  Ecclesiarum  Cantus  debet    a    thea* 

tvalt  differye %/lc  talk    esse   ,    ut     veròa    dìstincte 

proferantur  y  &  ìntellìgantur  ,  ,  .  .  .  &  eorum  sonus[  par- 
la dtlV  accompagnamento  degli  strumenti  )  talìs  sh  ,  ut 
cantum  juvet ,  non  opprimati  Oh  quanto  è  giusta  quest'  ul* 
tima  regola ,  e  quanto  sarebbe  necessario  di  osservarla  ri- 
gorosamente anche  in  teatro!  Pur  troppo  tante  volte  non  si 
■può  comprendere  neppure  una  mezza  parola,  per  essere  ap- 
punto oppressa  e  coperta  la  voce  dd  cantante  dalla  voce 
degli  strumenti .  Questo  è  un  difetto  grandissimo  ,  che  in 
Vece  di  scemare,  cresce  ogni  giorno ,  perchè  a  darne  l'e- 
sempio concorrono  alcune  volte  anche  i  migliori  maestri. 
Per  carità  meno  note,  manco  sussurro  ,  più  semplicità,  e 
naturalezza  negli  accompagnamenti  ;  e  si  lasci  scoperta  la  par- 
te yocale  più  che  si  può .  Pur  troppo  adesso  5  per  un  certo  spi- 
rito di  novità  malinteso;  per  un  certo  fuoco,  o  brio  mal  re- 
golato ,  e  fuori  di  luogo  ;  per  troppa  compiacenza  verso  i 
Cantanti,  non  pochi  maestri  guastano,  e  confondono  tutti 
gli  stili,  riducendo  la  musica  ad  essere  un'  arte  povera  , 
servile ,  ed  imperfetta^  quando  in  mano  di  chi  i'  ha  stu- 
diata veramente  come  si0  deve ,  ed  ha  ottenuto  dalla  natu- 
ra il  raro  dono  dell'invenzione;  essa  è  un'arte  grande, 
senza  dubbio  ,  e  doviziosissima  in  tutte  le  sue  parti  .  Se 
un  solo  linguaggio  serve  per  parlare  ,  e  scrivere  in  tutti 
gli  stili ,  perchè  adunque  la  musica ,  che  ancor  essa  è  un 
vero  linguaggio,  (  e  forse  più  efficace  di  qualunque  altro  * 
operando  per  natura,  e  non  per  convenzione,  come  opera- 
no 
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no  le  parole  j  )  non  potrà  fare  lo  stesso?  Ahi  lo  può  fere 
benissimo;    e  tante  belle  Composizioni    antiche,  e  moder- 
ne, che  abbiamo  anche  nello  stile  ecclesiastico,  non  lascia- 
no alcun  dubbio  sopra  di  ciò .  Ma  per  saperle  ,    e    poterle 
imitare,  bisogna  molto  studio;  non  cercar  la    novità    nello 
stile  ,  ma  bensì  nelle  cantilene  ;  e    soprattutto    bisogna    in- 
tender bene  il  sentimento  delle  parole  ed  esprimerlo.  Non 
mi  estenderò  poi  nel  dire  ,  che  il  Composi  tor  di  musica  sacra 
in  Italia    debba  saper    la    lingua    latina,    perchè  questa    la 
credo  una  Cosa  tanto   necessaria    per    lui  ,  che    mi  parrebbe 
di  offender  tanti  bravi  Contrappuntisti,  se  mai    io     volessj 
asserire,  che  non  la  sanno.  Ma  non  trascurino    adunque  la 
prosodìa ,  eh'  e  una  parte  tanto  essenziale  in  ogni    lingua  * 
facendo ,  a  cagion  d' esempio ,  che  s'  oda    sovente    credo    ia 
vece  di  crèdo  ;  Marte  in  vece  di  Marie  ^  Secala  in  vece  d£ 
Sècula    ec.    ec.    V    è    un'opinione    invalsa  nel  Pubblico  da 
lungo  tempo  ,  che  il  Compositor  di  musica  sacra  non  possa 
Scrivere  "nello  stile  da  teatro  '  o  se  riesce  in  questo  ,    noni 
possa  ancora  riescire    nello  stile  ecclesiastico  *    Veramente* 
piuttosto  che  sentir  profanate  le  sacre  parole ,  sarebbe    assai 
meglio  che,  chi  fa  una  di  queste  due  cose,  non   facesse    1* 
altra:  ma  egli  è  certo  altresì,  che  per  rieseir  bene  in  una 
sola,  cioè  ,  comporre  a  dovere,  o  per  la  Chiesa,  o  pel  tea- 
tro, richieggonsi  molti  pregj  *  e  molti  lumi    :    onde    quel- 
Io,  che  ha  la  sorte  di  possederli,  è  capacissimo    certamen- 
te per  Timo,  e  per  l'altro  stile,  come  lo    hanno    sempre 
dimostrato  t  e   lo   dimostrano    ancora  i  più      bravi     Com* 
positori . 
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dunque     quelle    di    sfuggir    quanto    è    possibile    ,    le    for- 
me, i  vezzi  ?  dirò  così3  e  le  cantilene  Teatrali  ;  quindi  u- 
sar  sempre  un  canto  grave  y  e  maestoso;  e    talvolta    anche 
allegro  e  giocondo,  ma  però  sempre  sostenuto  9    Cercar   di 
non    comporre    i  Pieni ,    e    le  Fughe    nei  toni ,  che    hannq 
più  di  tre  o  quattro  accidenti^  perchè    la    loro    esecuzione 
riesca    più    facile .    (  Il  pieno  è  una  certa    Composizione    3 
più  voci,  che  cantano  quasi  sempre  insieme    con    pochissi* 
ina    varietà     di    melodìa  ,    e    di    ritmo  .  )  Non  va    scrit- 
to quasi  .mai  a  piìi  di  cinque  Parti  reali  per  non    incorre* 
re  in  un  Contrappunto  confuso,  e  poco  espressivo   •    qual1  è 
altresì    il    contrappunto    troppo    fugato  :    bisogna  guardarsi 
bene  dall'  usar  certi  tempi  allegri  ,  e  ballabili  ,  quali  son©  , 
per  esempio,  il  Presto  in  tripola;  V^Ahgvo  assai  in  Sestu* 
pia ,  o  in  dupla  ;  ec.  ec. 

Il  tono  minore  è  molto  adattato  per  lo  stile  ecclesiasti- 
co ,  specialmente  nelle  parole  supplichevoli  ,  patetiche  ,  e 
lugubri .  I  Chirie  eleison  ,  ed  i  Cbriste  eleison  della  Mes- 
sa,  a  cagion  d'esempio,  {  le  quali  parole  significano  pietà, 
e  misericordia  ,  )  andrebbero  scritti  sempre  nel  tono  mino- 
re ,  e  in  un  tempo  largo  ,  ma  quante  volte  non  gli  ho  iq 
intesi  eseguire  nel  tono  maggiore,  in  un  tempo  allegro  ,  e 
in  una  cantilena  denotante  tutt'  altra  cosa ,  che  pietà  ,  e, 
misericordia  ?  Questo  benedetto  Chirie  *  e  Còriste ,  che  do- 
vrebbe esser  messo  in  poche  e  gravi  note  ,  si  sente  spesso 
ripeter  centinaja  dì  volte  ,  e  non  finir  mai  •  e  Io  stesso  se* 
gue  dell'  vdmen  ,  e  di  tante  altre  parole  '3  uso  in    vero   cat* 
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tivissimo  ,    e   che    disgusta  non  poco   gli  uditoti  dì     buoiì 

senso  . 

La  musica  del    Cvmìfixus    ettam   prò    nokis     quante    voi-' 
te  non  mi  ha  ella  provocato  allo  sdegno  ,  o  al  riso,    anzi 
che  inspirarmi    la    compunzione,  ed  il  pianto?  La    musica 
del  Genitori    Genitoque     nei     Tantum    ergo  ,  non  mi  è  for- 
se sembrata  bene   spesso  una  vera  contraddanza  ,  o  un    mi* 
nuetto  ?  Sono  tanti  i  difetti  nel  trascurare  ,  e  mal    trattare 
il   senso   delle    parole  3  che  non  finirei  sì  presto y    se    tutti 
avessi  a  ridirli ,  Nò ,  tutta  là  musica  sacra    non    dev*  esser 
patetica   ,    piangente,    tetra ,  è  lugubre  come    quella   della 
settimana  santa ,  o  da  mòrto .  Vi  sono  specialmente  dei  Sal- 
mi ,  e  degli  Inni  scritti  in  un  stile  gajo,  e    giocondo  ,    % 
quali  non  si  può  far  di  meno  di  non  metterli  in  una  mu- 
sica allegra  ,  e  brillante:    questo    è    verissimo  ,    ma    deve 
però  esser  sempre  una  musica  sublime  ;  sempre     maestosa- j 
sempre  esprimente  la  grandezza  del    suo   obbietto  ,    ed    ia 
somma  ,  diversa  sempre  dalla  teatrale  :  a    theatrali    differì 
re.  Né  vale  il  dire,  non  esservi  che  una    musica  ,    e    che 
bisogna  piacere  ai  più  •  poiché  parlando  in  tal  guisa,  non 
s'  intende  già  della  melodìa ,  ma    bensì    dell'  armonìa  ,    la 
quale  certamente  è  una  sola,  e  invariabile,  cioè  gli  accora 
di  sono  limitati,  e  immutabili,  come  sono  appunto   in  una 
lingua  i  nomi,i  verbi  ec.  ma  non  per  questo  è  una  sola  la  manie* 
ra  ,  un  solo  lo  stile  di  parlare ,  e  di  scrivere .  Così  ancora 
la  melodìa,  eh'  è  il  primo  agente  ed  interpetre,  di  cui  si 
serve  la  lingua  musicale  pes  farsi  intendere,  non  è  limita* 
ta   sicuramente  j  essendo    tante  le  molodìe  ,  che    si  possonj 
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formare  col  mezzo  dei  varj  suoni  ,  <g  dei  diversi  movi- 
menti ,  che  vanno  quasi  air  infinito.  L'altro  detto  ezian- 
dio^ cioè,. che  bisogna  piacere  ai  più,  non  è  giusto,  e  ra- 
gionevole neppur  egli .  I  più  non  intendon  la  musica  ;  co* 
me  mai  dunque  dovranno ,  e  potranno  essi  esserne  giudici 
competenti  ?  Ma  già  queste  sono  le  solite  scuse,  e  i  soliti 
pretesti  dell'artista  debole ,  del  guastamestiere,  e  del  cabalista  *> 
Con  tutto  ciò  fra  i  più ,  e  nel  Pubblico  vi  son  sempre 
delle  persone  5  che  intendono,  e  che  conoscono  il  pregio 
di  qualunque  cosa,  e  questo  basta  per  contentare  un  arti- 
sta ,  ed  obbligarlo  ad  operar,  sempre  secondo  le  tracce  della 
ragione,  e  le  vere  regole  dell' arte  sua  ;  e  non  conforme  £ 
capriccj  ridicoli  della  moda  y  e  degli  sciocchi  ,  che  disprez- 
zano, per  esempio,  una  bella  musica,  perchè  scritta  già 
Hiolti  anni  indietro  .  Io  son  sicuro  che  i  bravi  maestri  e* 
seguiranno  esattamente  quanto  Jio  creduto _  opportuno  di 
suggerire  ai  giovani  Compositori  sullo  stile  Ecclesiastico  * 
I  bravi  ed  i  veri  maestri  però?  che  vivono  in  un  istesso 
tempo,  pur  troppo  essendo  sempre  pochi  •  (  un  maestro  di 
Cappella,  se  non  è  altresì  poeta ,' letterato,  e  filosofo ,  non 
sarà  mai  un  perfetto  maestro ,  )  e  le  Chiese  ,  in  cui  si 
pratica  il  canto  figurato  ,  essendo  molte  in  ogni  Città  •  io 
direi  ,  che  i  Vescovi,  p  i  Direttori  di  quelle  tali  Chiese, 
che  hanno  un  maestro  che  non  sa ,  o  non  vuol  scrivere  rei 
vero  stile  ecclesiastico,  l'obbligassero  a  servirsi  delle  sacre 
Composizioni  dei  più  rinomati  maestri  defonti,  quali  sono 
stati,  a  cagion  d'esempio,  Leo,  Pergolesi,  Durante,  Cla- 
ri,  Hasse,  Caffaro,  Perez  ,  Iomelli  3  ■Buranello,-  Trajetta, 

Sac- 
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Sacchini  ec,  .  La  musica  veramente  bella,  non  sarà  mai 
vecchia,  siccome  non  invecchiano  mai  le  buone  regole  ,  & 
i  bei  monumenti  di  qualunque  arte  .  Sicché  la  buona  musi- 
ca dei  prelodati  Compositori,  arrecherebbe  certamente  un 
diletto  grandissimo  ai  circostanti",  (  4J.  )  senza  derogare 
al  credito  di  quel  tal  maestro  che  la  battesse;  anzi  ridona 
dando  in  sua  lode  T onesto  procedere,  esente  da  amor  prò- 
prio,  e  da  invidia;  e  la  buona  scelta  che  sapesse  fare  del- 
le «diverse  Composizioni .  E  ancor  chi  sa ,  che  sentendo  so* 
vente  della  buona  musica'  ecclesiastica ,  non  tentasse  alme- 
no, é  procurasse  di  accostarsi  alla  vera  maniera  di  compor- 
ne*  Io  credo  in  fatti,  che  una  delle  cagioni  primarie,  per 
cui  ora  molti  maestri  non  compongano  nel  vero  stile  da 
Chiesa,  nasca  ancora  dal  non  sentirsi  quasi  mai  le  belle,  e 
rare  Composizierii  in  questo,  genere  dei  piti  bravi  maestri 
defonti,  dalle  quali  si  potrebbe  rilevare  certamente,  ed  ap- 
prendere assai  meglio  ,  che  da  qualunque  precetto,  o  con<» 
sigilo  >  qua!  sia  il  vero  ,  e  perfetto  stile  ecclesiastico.  ' 

CAPITOLO    SESTO 

Dello  Stile  S&rio* 
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Uantunque  nella  Musica  vocale ,  il  Compositore  non 
sia  T  inventor  dello  stile  ,  perchè  deve  solamente  imi- 
tar lo  stile,  ed  il  sentimento  delle  parole;  egli  però  non' 
potrà  imitar  questo  qu  ì9  ed  esprimerlo  esattamente ,  seno» 
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sa    eziandio    in    che    consiste    la    diversità    degli   stili    muf 
sicali  ; 

Lo  stile  serio  nella  Musica-  sia  vocale,  o  strumentale, 
nasce  da  quelle  melodìe,  che  son. grandi,  ed  eroiche,  cioè 
non  sminuzzate,  né  di  un  carattere  vario  ,  ma. di  un  carat- 
tere eguale;  chiare,  belle,  e  maestose,  e  che  non  seno  troppo 
acute,  o  troppo  gravi.  I  diversi  accordi  son  comuni  a  tut- 
ti gli  stili  s  onde  la  varietà  dello'  stile  nasce  realmente  dal- 
la melodìa,  e  non  dall'armonìa.  Bisogna  procurare  nello 
stil  serio,  che  il  ritmo  sia  piuttosto  sostenuto  per  non  esci* 
re  dal  carattere  eroico,  e  perchè  sì  possa  sentir  la  mimica 
dai  luoghi  più  distanti,  come  sono,  per  esempio  nei  tea- 
tri, i  palchetti  lontani  dalla  Scena  ec.  Fa  d'  uopo  ancora 
di  comporre  in  maniera  che  le  parole  si  possano  bene  in-, 
tendere,  e  ben  pronunziare.  Quindi  è,  che  non  si  deve  co- 
prir la  voce  col  troppo  accompagnamento  degli  strumenti  • 
né  tradir  le  parole,  ponendole  in  un  ritmo,  o  movimento 
tanto  precipitoso,-  che  non  dia  quasi  tempo  di  proferirle; 
né  si  debbono  porre  sillabe  lunghe  no' tempi  deboli ,  e  sil- 
labe brevi  nei  tempi  forti ,  Io  che  è  un  difetto  grandissimo; 
e  per  ciò  egli  è  assolutamente  necessario  di  saper  la  pro- 
sodìa di  quella  lingua  m  cui  si  scrive  .  In  questo  difetto 
sono  incorsi  ed  incorrono  talvolta,  non  solo  i  maestri  doz- 
zinali, ma  eziandio  alcuni  dei  più  celebri,  Si  sente,  per 
esempio,  che  la  cantilena  dice  astri  in  vece  di  astri;  nul- 
la-in  vece  di  nulla ,  tutta  in  vece  di  tutto,  e  tanti  altri 
errori  di  questo  genere  che  non  si  possono  soffrire . 
Nel  giro  di  una  Composizione  seria  poi ,  e  vocale  special* 
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niente ,  qual'  è ,  per  esempio.^  un*  Aria  ,  un  Duetto  et.  non  si 
dovrebbe  mai  cambiar  fa  battuta ,  o  al  pili  cambiarla  una;  volta 
sola.  Sicché  quanto  siano  fuori  di  stile,  e*  di  carattere,  quei 
Componimenti  serj,  nei  quali  esistono  tante  diverse  battute, 
Jo  lascio  considerare  a  chi  conosce ,  e  sa  quanto  è  necessaria 
l'unità,  soprattutto  nella  musica  seria .  Il  mal  grande  però  non 
è  di  cambiar  qualche  volta  Ja  battuta,  ossia  il  tempo,  tanto 
più  se  le  parole  lo  richiedono;  ma  bensì  di  cambiarla  in  ogni 
Composizione .  Infatti ,  come  rifletté  saviamente  il  Sig.  Sa- 
verio Mattei ,  una  tal  Mutazione  di  tèmpo,  che  fa  colpa, 
noi  farà  più,  quando  si  userà  sempre  inconsideratamente^  a 
sia- luogo  ù  non  sìa  luògo.  L'  uso  di  mutar  varie  volte  la 
battuta  in  un  sol  pezzo  di  musica^  fu  introdotto  nello  stil 
buffo,  e  segnatamente  nei  finali,  che  son  quei  pezzi  con 
cui  si  chiudono  gli  Atti  delle  Opere  buffe;  ed  un  tal  uso 
non  è  cattivò  certamente.  Ma  l'abuso  di  voler  tutta  imi* 
tare,  senza  far  distinzione  fra  bene,  e  male;  senza  rifleN 
tere*  che  anche  il  buono  annoja" ,  se  si  ripete  |  e  s'imita 
troppe  volte;  fa  sì,-  che  in  oggi  moltissimi  finali  buffi  si  ras- 
somigliano estremamente;  terminando  quasi  tutti  coli'  imi* 
fazione  della  tempesta ,  o  del  molino,  o  della  campana  ,  o 
del  martello;  in  somma  con  un  tal  strepito  ^  e  fracasso  che 
talvolta  (  e  l'ho  veduto  io  stesso^  )  ha  spaventato  infino  i 
Cani .  Ma  non  ci  dipartiamo  adesso  dal  serio  stile .  Osser* 
vo  dunque  sopra  di  ciò,  che  si  sono  introdotti  i  finali  an« 
che  nelle  Opere  serie,  ed  il  primo  inventore  di  questo  mio-* 
vo  piano,  per  quanto  io  sappia,  è  stato  il  Sig.  Giovanni 
De    Gamerra  mio    carissimo    amico  ->    e    celebre    Poeta  $ 

che 
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che  gì' introdusse  nel  suo  Pirro,  Dramma  seno  per  musi- 
ca, scritto  a  Napoli  nel  1787.  (46)  Ho  detto  novo  pia* 
no  rispetto  solamente  ai  finali,  alcuni  dei  quali  son  o  qua. 
si  lunghi  come  tanti  Atti ,  essendo  formati  di  più  scene  3  e 
scritti  in  varj  metri;  poiché  il  chiudere  un  Atto  di  un 
Dramma  serio  con  un  Quartetto,  ©Quintetto,  si  usava  gi^ 
da  qualche  tempo.  Io  non  so  se  sono  stato  un  dei  primi, 
ina  il  fatto  si  è,  che  nel  Carlo  Magno,  Opera  in  due  Atv 
fi  da  rne  posta  in  musica  a  Pietroburgo  nel  17^3.  per  or* 
dine  della  Corte;  ii  prim*  Atto  finisce  con  un  Quartetto 
ed  il  secondo  con  un  Quintetto;  e  fu  per  mio  consiglio  che 
quel  poeta  operò  in  tal  maniera.  L'effetto  poi  superò  le 
mie  brame,  mentre  piacque  moltissimo  questa  novità;  ed 
infatti  un,  Dramma  scritto  così,  può  anche  riescire  più  di* 
iettevole  dei  soliti  Drammi ,  "se  ha  buona  poesìa,  e  bella 
musica  ;  perchè  più  variato  ec.  Tutto  ciò  va  bene  j-  ma  ev- 
vi  una  gran  differenza  fra  un  Quartetto,  o  un  Quintetto 
serio,  in  cui  deve  esservi  unita  di  melodìa,  e  di  rkmo; 
ed  un  Finale  buffo,  nel  quale  l'unita  vi  è  tanto  trascura- 
ta, che  il  maestro  talvolta  v'introduce  fin  sei ,  o  sette  mo- 
tivi^ e  altrettanti  ritmi .  Io  non  dico  che  i  Finali  non  si 
possano  inserire  anche  nelle  Opere  serie,  e  con  buon  esito: 
dico  bensì,  che  in  queste  bisogna  che  i  poeti  non  li  fac- 
ciano troppo  lunghi  ;  non  v'introducano  tanti  personaggi, 
né  mutino  la  misura  del  verso  che  una  ,0  due  volte  ai 
più  ;  ed  i  maestri  procurino  sempre  ,  che  ie  cantilene  sia- 
no serie  ,  e  non  buffe . 

La  novità,  che  certamente  è  una  cosa  essenzialissima  in 
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chi  scrive  di  musica;  non  va  cercata  nella  frequente  muta. 

zione  del  ritmo;  in  una  modulazione  stramba  ,  e  disanalo* 
ga  5  nel  continuo  cambiamento  degli  accordi  ;  nella  mesco» 
lanza  degli  stili ,  e  nella  quantità  dei  motivi, '-e  dell£  can* 
tilene,  ma  bensì  nella  loro  qualità.  Veramente  questa  co/ 
sa,  cioè  inventare  nuove  cantilene,  e  nuovi  motivi  >  la  fan- 
no pochissimi  maestri ,  perchè  non  derivando  tanto  dallo 
studio 3  e  dall'arte,  quanto  dalla  fantasìa,  cVè  un  donò 
del  Cielo;  non  tutti  i  maestri  sono  amati  da  Giove  (pan? 
ci  quos  aquus  amavh  jupiter .'  )  Dessa  per  altro  è  il  pri* 
mo  pregio  che  faccia  distinguere  il  grande  dal  mediocre 
Compositore . 

Dai  poeti,  e  dai  filosofi  non  musici  si  è  molto  gridato , 
e  si  continua  ancora  a  grida-re  contro  i  ritornelli ,  e  contro  i 
passaggi ,  o  sieno  gorgheggi  '  quindi  si  vorrebbe ,  che  gli  uni 
e  gli  altri  fossero  affatto  proibiti.  Ma  perchè  mai  non  far 
veruna  distinzione?  Egli  è  certo,  che  nelle  arie  di  sdegno* 
in  certe  situazioni  interessanti,  che  richieggon  forza,  e 
prontezza*  di  parlare,  e  in  altri  casi,  i  ritornelli  ?  ed  i 
gorgheggi  san  fuori  di  luogo;  nqn  potendo,  e  non  doven- 
do V  Attore  aspettare  un  insignificante  ritornello  y  e  trat- 
tenersi a  gorgheggiare,  invece  dispiegarsi,  e  di  finir  pron* 
ta mente  .  Se  il  ritornello  però  fosse  composto  come  deve- 
esserlo,  vale  a  dire,  ricavato  in  parte  dalla  sostanza  della 
musica  che  precede,  e  che  l'Attore  in  vece  di  far  da  sta* 
tua  quando  non  canta,  ovvero  riderete  guardar  nei  pal- 
chetti 5  gestisse,  e  facesse  l'azione  corrispondente  alla  si-x 
tuazion'e  in  cui  ritrovasi;  un  breve,  ed  espressivo  ritornel- 
lo , 
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ìo ,  non  sarebbe  da  rigettarsi  neppure    nelle  suddette   occa- 
sioni. (47)  Ed  in  vero,  sé  la  musica  vocale  è  più  stimai 
bile  coli3 accompagnamento  degli  strumenti ,  perchè  questo- 
essendo  bene  immaginato ,  e  ben  condotto,  la    sostiene,    la 
rinforza,  e  l'adorna  in  tal  modo 5  che  piace  maggiormente  1 
se  la  musica  strumentale  da  se  sola  ha  tanta  forza  per  pe- 
netrare fin  nei  ri  posti  gì  j  dell'anima  3    ed  eccitarvi  qualun, 
que   affetto  ;    perchè  mai  non  potrà  essa  unirsi ,  e    incorpo* 
farsi ,  dirò"  così  ^  colla  musica  vocale  ,  e  non  potranno  con- 
correre a  gara  ambe    due  per  formare  un    capo    eccellente  > 
un  tutto  perfetto?  Anche  le  arie  parlanti  dunque ,-  o    sieno 
quelle  arie  agitate,  e  piene  di  passione;  quei  Duetti^  Ter- 
zetti ,  Quartetti  ec.  agitaci  ancor  essi ,  ed  espressivi ,    pan- 
no talvolta  avere  il  ritornello;,  il  tutto  sta   che    questo    si 
significante,  energico,    e    mai  troppo  lungo.  Quelle  Arie 
però  a  strumento  obbligato,  qualunque  sia ,>  nella  musica  da 
camera    possono   permettersi;  ma    in    quella  pel  teatro,  se 
non  sono  Arie  che  contenghino    una    qualche   similitudine , 
o  Arie  di  poca  espressione;  e  che  il  Cantante  sia   solo  in 
Scena,  non  sì  dovrebbero  mai  tollerare.  Infatti  esse  consi- 
stono per  lo  più  in  una  gara  fra  il  musico,  e  il  sonatore  , 
a  chi  farà    spiccar  maggiormente  la  propria  abilità  con  dei 
passaggj ,  dei  trilli ,  delle  volate ,  cadenze  ec.  cose  tutte ,  le 
quali  servon   solo  ad    interrompere,  e    raffredare    l'azione. 
Quindi  egli   è    ancora  necessario   che  i  Sonatori ,  per  bravi 
che  siano,  non  si  prendano  mai  veruna  licenza  di    cambia- 
re, o  di  aggiugnere   neppure  una    nota,  un  trillo,    o    altr' 
ornamento    quando   accompagnano  il  Cantante  ;    consistendo 

in 
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in  tal  caso  il  mèrito  loro  maggiore  ncil*  eseguir  con  esat- 
tezza ed  espressione  le  note  scritte  e  non  nel  creare,  e 
far  pompa  di  bravura  fuori  di  luogo. 

Verghiamo  adesso  al  gorgheggio,  che  si  crede  una  nova 
invenzione  ,  e  vuoisi  ancora  ,  che  non  si  abbia  mai  tante* 
gorgheggiato  come  si  gorgheggia  al  presente.  Ma  anche 
in  ciò  si  fa  quello,  che  si  è  sempre  fatto,  cioè  si  discor- 
re, e  si  disputa  molte  volte  senza  intendersi,  e  senza  pri- 
ma diffinire,  e  conoscere  a  fondo  la  materia  per  cui  tanto 
£Ì  disputa.  L'antichità,  e  l'uso  del  gorgheggio  non  si  può 
contradire  in  vera n  conto  9  poiché  tasta  guardar  la  musica 
degli  antichi,  come  per  esempio,  del  vecchio  Scarlatti 
de}  Sarro ,  del  Vinci ,  qqì  Gasparini  ,  d\  Leo ,  del  Porpo* 
ra ,  e  di  molti  altri  maestri,  per  vedere  una  quantità  di 
gorgheggi ,  e  molti  assai  lunghi  ,  e  fuori  di  luogo  ,  come 
se  ne  vedono  anche  adesso  .  E  che  ciò  sia  vero  ,  anche  al 
tempo  del  Fux  si  gorgheggiava  non  poco,  mentre  sopra  di 
questo  egli  si  spiega  nei  seguenti  termini  :  i  Musici  si  as~ 
somigliano  piuttosto  a  quelli  che  gargarizzano  ,  ch:e  a  quelli 
che  cantano.  Log*  cit.  p.  jp%.  Dunque  non  è  stata  la  pri- 
ma la  celebre  Gabbrielli  ad  introdurre  l'uso  smoderato  del 
gorgheggio ,  come  taluno  ha  scritto ,  se  si  è  sempre  gor- 
gheggiato a  più  non  posso,  cominciando  specialmente  dal 
musico  Bernacchi  ,  e  venendo  sino  a  Marchesi .  E>ae  utili- 
tà poi  nascono  da]  gorgheggio ,  clie  non  sono  indifferenti  * 
La  prima  si  è,  che  col  suo  mezzo  si  rispiarmano  molte 
repliche  di  parole  •  e  la  seconda,  che  nel  gorgheggio  spic- 
ca 
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ca  assai  piti,  e  si  sente  molto  meglio  !a  voce  >  che  non  si 
sente  in  Ileana  tutta  parlante. 

Vi  sono  però  delle- parole,  e  delle  melodìe  9  h  replica 
delle  §uali  è  indispensabile^  se  un' Aria  ,  per  esempio, 
deve  durare  alméno  quaranta  $  o  cinquanta  volte  di  pili  9 
che  non  durerebbe  recitandola  una  sol  volta  senza  musica  j 
e  se  deve  destare  negli  uditori  quella  tanto  necessaria  com* 
mozione  di  affetti ,  che  non  si  ottiene  certamente  senza  ri* 
petere  più  di  due ,  o  di  tre  volte  ,  a  seconda  delle  circo- 
stanze ^  quelle  tali  parole  ,  e  quelle  tali  melodìe,  che  più 
delle  altre  possono  promoverla,  ed  eccitarla.  Oltracciò,  la 
musica  è  senza  dubbio  il  linguaggio  universale;  ma  lo  è 
forse  Col  mezzo  àdh  poesia  ,  o  piuttosto  con  quello  dei 
Suoni,  che  sono,  per  così  dire,  ie  lettere  con  cui  si  for« 
-mano  le  sue  parole,  le  sue  frasi,  i  suoi  periodi,  in  som- 
ma le  sue  gratissime  3  e  possenti  melodìe  ?■  Che  si  faccia 
dunque  della  musica  coi  suoni  di  un' istrumento  ,  o  con 
quelli  della  voce  ,  cantando  con  parole  ,  o  senza  di  esse  , 
come  segue  appunto  nel  gorgheggio  /  la  musica  ne  ritrae 
sempre  il  suo  intento,  ch'è  quello  di  farsi  intendere  da 
tutto  il  genere  umano ,  quando  però  è  pittoresca  y  dirò  co- 
si, e  veramente  espressiva.  Onde  non  può  mài  esser  noce* 
vole  in  un*  aria,  o  altra,  musica  vocale  P  uso  moderato  del 
gorgheggio,  (purché  sia  sempre  analogo  al  carattere  óelh 
musica,  e  della  poesìa)  ma  bensì  l'abuso  grande  che  se 
ile  fa;  come  è  nocivo  eziandio  l'abuso  dell'armonìa,  e 
di  tante  altre  parti    della  musica,   le  quali   usandole   cor* 
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moderazione,  e  conforme  le  buone  regole,  la  rendono 
certamente  più  grata  ,  e  più  perfetta.  Egli  è  un  abu- 
so grandissimo,  per  esempio,  quello  -  d'interrompere  il 
senso  delle  parole  mediante  il  gorgheggio,  quando  ques- 
to va  usato  solamente  allorché  le  parole  si  replicano,  'e 
deve  mettersi  piuttosto  al  fine,  che  al  principio,  o  alla 
metà  di  una  parola;  osservando  altresì  che  non  sia  mai 
troppo  lungo.  Vi  sono  poi  certe  arie?  e  certe  parole,  co- 
me per  esempio,  furor,  rigor,  viltà,  pietà,  crudeltà,  bar- 
baro ,  o  barbara ,  tiranno  ec.  alle  quali  è  veramente  un9 
improprietà  di  apporre  il  gorgheggio.  Abbiamo  infatti 
molte  arie  ,  e  duetti  dei  migliori  Compositori  moderni  tra-* 
passati.,  e  viventi,  che  sarebbero  capi  d'opera,  se  non 
fossero  rovinate  da  una  faragginc  di  gorgheggi .  Avendo 
dunque  fatto  sentir  prima  le  parole  come  le  ha  scritte,  e 
disposte  il  poeta,  si  può  allora  introdurre  un  breve  gor« 
gheggio,  premesso  sempre  che  le  parole  lo  permettino  j  e 
si  può  ancora  trasporre  qualche  parola  ,  o  qualche  verso  J 
ma  queste  cose  vanno  operate  con  gran  discernimento,  e 
prudenza,  per  giovare y  e  non  nuocere  alla  poesia,  chenoa 
deve  mai  perder  di  mira  il  bravo  Compositore  • 

Altro  abuso,  anzi  vero  difetto  egli  è  quello  di  molti 
maestri  ,  i  quali  in  vece  di  usare  una  grande  attenzione  a 
comporre  il  recitativo  semplice,  eh' è  una  parte  tanto  essen- 
ziale dell'Opera,  lo  trascurano,  o  lo  fanno  scrivere  dai  lo« 
ro  scolari,  o  da  certi  soggetti,  che  non  hanno  di  maestro 
che  il  nome. 

La  scusa  di  un  tale  abuso  si  è  quella,  che  al  tempo  pre- 
sene 
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sente    aì    recitativo  nessun  ci  bada  .  Ma  come  mai  sì    può 
egli  stare  attenti  ad  un  recitativo  mal  composto  3  e  peggio 
eseguito ,  e  accompagnato  ?  Che  i  Compositori  lo  scrivano  adun- 
que da  loro  stessi,  e  io  scrivano  alla  maniera  dd  Pergole- 
si,  del   Sassone,  e  di  tanti  altri  bravi  uomini:  che  gli  At- 
tori lo  recitino  con  espressione,  e    soprattutto    si    facciano 
bene  intendere    propunziando   chiaramente    ogni    sillaba    ed 
ogni   parola  •  e  gli  accompagnatori  sostengano  un  poco  più 
le  note  del  basso,  e  non  diano  quelle  botte    tanto   secche, 
e  crude.  Il  Violoncellista,  per  esempio,  non  manchi  di  tan- 
to in  tanto  di  eseguire  un    qualche    accordo,    specialment? 
nelle  cadenze.  Io  son  sicuro    che    operando    in    tal    guisa 
toccherebbe  anche  adesso  un  bel    recitativo    semplice,    come 
toccava  quello  sentito  dal  Tartini  in  Ancona  ,  e  che    tanto 
rapiva  ' l'animo  degli  uditori,  secondo    ciò    eh*  egli    istesso 
ne  ha  scritto.  Anche  il   recitativo  obbligato  richiede  molta 
attenzione  nel  comporlo,  I  lunghi  ritornelli,  e    gli    a   scio 
di  un  qualche  strumento,  se  con  ragione  son  proibiti   mllc 
Arie  parlanti,  e  di  espressione,  tanto  più  debbono    esserlo 
in  questo  recitativo^  soprattutto  essendo  due  in  azione,    © 
più  ancora,  i  Recitanti. 

Un  abuso .  o  difetto  notabile  egli  è  ancor  quello  di  cam- 
biare lo  stile,  ed  il  carattere  di  un  Aria  per  una,  o  due  pa- 
role ,  che  non  sono  analoghe  alla  passione  che  domina  nel* 
la  medesima .  Crede  con  ciò  il  maestro  di  ornar  la  sua 
Composizione  di  varietà,  mas' inganna  moltissimo.  Label- 
la  varietà  ha  da  nascere  dalle  diverse  modificazioni  dei-me- 
desimo sentimento,  e  non  da  cose  ad  esso  straniere  ,  e    ri- 
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pugnanti.  Quindi  non  sempre  va  imitato  il  proprio  senso 
di  una  sola  parola;  ma  bensì  non  va  mai  tralasciato  di  es- 
primere e  .di  sostenere  il  sentimento  di  tutta  l'Aria,  o 
di  qualunque  altro  pezzo  di  poesia  .  Due  ,  o  più  Attori 
poi  che  cantano,  tutti  in  un  tempo  quasi  l'istessa  musica  ? 
e  le  stessa  parole,  come  segue  in  vari  luoghi  dei  Duetti  , 
Terzetti  o  altri  componimenti  a  più  voci ,  lo  che  mostra 
che  avessero,  già  fissato  di  agir  così  ;  è  certamente  un  abu- 
so ancor  questo,  ma  però  tollerabile  in  grazia  dell'ar- 
monìa 3  e  ^el  linguaggio  musicale  ,  che  non  ha  che  il  can- 
to ,  q  il  suono  per  farsi  intendere,  .eVperchè-,  se  non  altro, 
essi  sanno  almeno  di  essere  insieme. 

Ma  T abuso  grandissimo^  e  un  assurdo  dei  più  ributtan- 
ti introdottosi  da  poco,  tempo  in  qua ,  egli  è  bea,  quello  , 
allorché  due, ,  o.  più  personaggi  non  sanno  di  essere  in  un 
medesimo  luogo,,  e  nondimeno  cantano  insieme  ristesse  pa- 
role, e  l'istessa  musica.  Un  tale  assurdb  ,  eh' è  però  del 
poeta,  e  non;  del  maestro,  ritravasi  in  quel  bellissimo* Duet- 
to,  Qual  gel  di  morte  io  sento  ec.  dell'Opera,  intitolata 
La  vendetta  di  Nino  %  ossia,  la  Semiramide ,  scritta  a  Fi- 
renze nel  ijSó*  dal  bravo  maestro.  Alessio  Prati  Ferrare- 
se -y  ed  è  stato,  poi  imitato  da- tanti  pedissequi;  perchè  ba- 
sta che  un  solo  incominci  ad  introdurre  u^na  novità,  buona 
o  cattiva  ch;' ella  sia,  molti  l'imitano  sicuramente. 

Un   altro  nuovo  difetto,  e  non  piccolo*,  egli  è  queJlo  di 

fare  che  in  un  Duetto  serio,,  mentre  un  personaggio  palesa 

la  sua  smania,  e  il  suo  dolore  con  parole  espressive,  e  appas* 

sionaté,  l'altro,  eseguisca  dei  gorgheggj ,  ed  anche  di  quei- 
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li  piuttosto  ridicoli,  essendo  formati  di  nòte  martellate,  p 
battute;  la  qual  cosa  fa  credere  agli  spettatori  ch'egli  si 
burli,  del  suo  compagno,  che  tanto  si  affatica,  e  si  affan- 
na per  dimostrargli  la  sua  estrema  agitazione  .  Questo  uso 
cattivissimo,  e  veramente  irragionevole,  l'ho  veduto  imi- 
tare anche  in  alcuni  -Terzetti ,  Quartetti  ,  e  (  cosa  pur 
troppo  ributtante,  e  meritevole  di  riprensione)  negli  Ora- 
torj  eziandio. 

Se  poi  chi  scrive  in  tal  modo  volesse  scusarsi  dicendo 
■che  lo  fa  solamente  acciò  spicchi  l'abilità  di  quel  tal  can- 
tante ,  il  quale,  riesce  più  in  questa ,  che  in  altra  specie 
dì  canto  ;  io  gli  risponderò  sempre  ,  che  quello  non  è  il 
tempo  né  il  luogo  •  e  che  non  mancano  altre  occasioni  di 
far  conoscere  il  merito  rispettivo  dei  cantanti,  senza  che 
il  Compositore  ponga  i  gorgheggi  dove  sono  inopportuni  ; 
e,  ciò  eh' è  peggio,  gli  appropri  molte  volte  anche  a  quel- 
li ,  che  non  possoft)  gorgheggiare .  „  E'  un  insoffibil  tor- 
inento  (  dice  molto  a  proposito  l' Av-  Mattei  )  V  udire 
una  donnicciola ,  che  appena  potrebbe  cantare  una  barcaruo* 
la ,  sforzarsi  a  far  delle  insulse  sonatine  di  gola  ,  credendo 
di  esser  già  la  decima  Musa  ;  ond' è  che  poi  in  breve  per- 
derà del  tutto  la  voce  .  "  Ecco  esposti  i  più  forti  motivi 
per  cui  io  vorrei ,  che  i  maestri  pensassero  bene  ,  che  tut- 
to quello  che  ripugna  alla  ragione,  al  verisimile,  e  alla 
natura  delle  cose,  è  sempre  mal  fatto  :  che  ciò  eh' è  leci- 
to nello  stil  buffo  ,  non  lo  è  certameute  nel  Serio ,  e  tan- 
to meno  nello  stil  sacro  j  e  perchè  non  vorrei  ,  che  nelle 
Opere  serie  si  usassero  troppo  le    Introduzioni ,    (  che    son 
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quei  componimenti  a  più  voci,  con  cui  principiano  le  Ope- 
re, buffe,)  né  i  Finali;  o  almeno,  che  questi  non  fossero 
tanto  lunghi;  come  altresì,  che  si  facesse  più  economìa 
dei  Cori. 

Infatti  molti  Compositori  confondendo  il  Coro  ecclesia- 
stico col  teatrale  per  essere  scarsi  di  fantasìa;  e  non  sa* 
pendo  come  continuare,  e  perfezionare  un  Coro,  o  un  Fi- 
nale troppo  lungo,  incorron  poi  in  tante  stravaganze ,  e  tan« 
ti  abusi  ,  che  sono  veramente  imperdonabili  * 

CAPITOLO    SETTIMO. 

Dello  Sul  Buffo . 

{a  verità,  la  naturalezza,  ed  il  buon  gusto,  essendo 
cose  necessarie  in  tutti  gli  %tili ,  ne  risulta  che  anche  nello 
stil  buffo  non  va  rilasciata  la  briglia,  dirò  così,  a  una 
troppo  libera  fantasìa;  e  benché  si  tratti  di  divertire^  e 
di  muovere  al  riso,  non  per  questo  debbonsi  mai  trapassa» 
re  i  limiti  dd  verisimile ,  e  trascurar  le  buone  regole 
dell'arte»  Quindi  è,  che  quei  recitativi  mal  modulati,  e 
monotoni  ;  quelle  arie  di  cento  colori ,  essendo  troppo  ri* 
colme  di  pensieri,  e  per  conseguenza,  senza  unità/  quelle 
arie  di  note  e  parole,  come  suol  dirsi,  tanto  allegre  ,epre* 
cipitose  ,  che  l' Attore  appena  può  recitarle ,  non  che  cantarle  , 
e  chi  ascolta  non  ne  può  intender  neppure  una  sillaba  ^ 
quei  Duetti,  Terzetti  ec.  dove  sditesi  una  eccessiva  quan* 
Utà  di  parole,  e  di  note,  senza  varietà,  senza    chiaroscu* 
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ro,  e  che  annojano  fortemente;  quel!' accompagnamento  di 
strumenti  tanto  abbondante,  e  strepitoso y  il  quale  obbli- 
gando il  Cantante  a  sforzar  la  voce  per  essere  inteso  ,  fra 
esso  e  T  orchestra  non  ocìesi  altro  che  un  fuoco  di  arti* 
glieria  ;  quei  final  i  eterni ,  con  strane  modulazioni ,  e  una 
massa  di  motivi  mal  digeriti  ec.  ec.  son  tanti  difetti  no- 
ceteli non  poco  alla  vera  espressione,  ed  all'esenza  vera 
dello  stil  buffo,  in  cui  cadono  spesso  i  maestri  giovani,  e 
senza  esperienza.  Fa  d'uopo  pertanto  anche  in  questo  stile 
esser  moderati,  e  discreti  nell'  accompagnamento  degli  stru- 
menti ;  e  notisi  bene,  che  io  parlo  dell'  accompagnamento , 
cioè  della  maniera  di  fare  agire  gli  strumenti  quando  ac- 
compagnano, e  di  unire  contemporaneamente  diverse  canti- 
lene; e  non  dei  tanti  strumenti  che  s'impiegano  in  un  sol 
pezzo  di  musica  vocale.  In  effetto  è  una  ragion  frivola,  e 
redicola  quella  ài  dire,  che  1! introduzione ,  e  l'unione  di 
tanti  strumenti  diversi  che  una  volta  non  si  usavano  , 
apporti  ora  una  gran  confusione  y  e  sia  causa  che  non  s' in-, 
tendono  le  parole.  Nò,  non  è  così.  Ciò  dipende  dal  cat- 
tivo strumentare ,  ossia  intrecciar  malamente  gli  strumenti 
colla  Parte  che  canta;' dal  farli  andar  troppo  all'unisono 
colla  medesima,  oppure  dal  far  ch'eseguiscano  cantilene 
troppo  obbligate,  mentre  agisce  la  detta  Parte,  lo  che  produ- 
ce  certamente  una  grandissima  confusione,  e  pregiudica 
non  poco  all'unita,  ed  alla  cantilena  dominante  in  qua- 
lunque stile  sia  scritta.  Ed  in  vero,  l'essenza  della  musi* 
ca  consistendo  principalmente  nel  Canto;  questo  è  quello 
«he  non  va  mai  trascurato  per  qualunque   ragione.    Quindi 
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legare  il  Canto  principale,  in  un  certo  modo,  coir  obbli- 
garlo a  dipendere  dalle  cantilene  subalterne  delle  altre  Par- 
ti ,  e  ad  ubbidire  invece  di  comandare ,  egli  è  veramente 
un  precipitarlo,  e  perderne  lo  scopo  migliore,  eh' è  quel- 
lo di  recar  diletto.  L'unità,  essendo  il  compimento  di 
tut*e  le  cose  belle  *  deve  aver  luogo  anche  nel  buffo  stile, 
benché  questo  conceda  più  libertà  nella  scelta  delle  canti- 
lene, e  dxi  ritmi/  e  nell'acutezza  e  gravità  dei  suoni» 
Infatti  si  vede,  e  si  sente  giornalmente,  che  quei  compo- 
nimenti buffi  che  hanno  unità  e  chiarezza,  sono  ancora 
migliori,  e  piacciono  piti  degli  altri.    ' 

Tutta  T  arte  dunque ,  e  la  maggiore  attenzione  del  com- 
positore |  dev>  esser  quella  di  mantener  l' identità  di  ogni 
stile,  e  non  di  mascherarlo  ;  o  confonderlo;  sentendosi  tal- 
Volta  nelle  Opere  buffe  dei  pensieri,  e  dei  pezzi*  total- 
mente set)  •  e  viceversa,  nelle  Opere  serie  si  odono  spesso 
dei  passi  ridicoli,  e  dei  pezzi  intieramente  buffi.  Questo 
difetto  poi  non  nasce  solamente  dall'  esser  lo  stesso  Com- 
positore, che  scrìve  nell'uno,  e  nel!1  altro  stile*  essendovi 
sempre  un  qualche  genio  sommo,  e  fortunato.,  che  può 
riescire  ottimamente  in  ambi  due,  ma  nasce  piuttosto  dall* 
eccessiva  brevità  di  tempo,  in  cui  certi  maestri  intrap* 
prendono  temerariamente  di  comporre  le  loro  Opere*  Una 
tal  brevità  è  cagione,  che  appena  finito  un  pezzo  debbon 
darlo  al  copista,  acciò  ne  cavi  subito  le  Parti;  e  talora 
sor*  tanto  pronti,  che  impiegono  minor  tempo  a  comporlo, 
tJi  quello  eh' è  necessario  a  copiarlo»  Ma  qual  è  queir 
autore  tanto  grande ,  e  sapiente ,  che  avendo    scritto ,    no** 
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dico  una  dissertazione,  o  altro  pezzo  piti  lungo ,  ma  sola- 
mente una  breve  lettera,  se  questa  la  esamina  dopo  qual. 
che  tempo,  non  vi  ritrovi  alcuna  cosa  da  mutare,  e  da 
migliorare?  Dov'è  colui,  che  possa  vantarsi  di  aver  formato 
un  lavoro  in  qualunque  genere ,  bello  e  sublime  senza  aver- 
lo mai  corretto?  Ah  sii  la  perfezione  in  ogni  arte  è  pur 
troppo  il  prodotto  di  un  grandissimo  studio,  e  di  una  rei- 
terata correzione .  Il  famoso  Hasse  diceva  ,  che  a  scrivere 
una  buona  Opera  abbisognavano  sei  mesi .  Per  una  parte 
Io  dico,  che  ne  abbisognano  anche  più,  perchè  a  formare 
delle  cose  veramente  belle  e  subblimi  il  tempo  non  si  può 
limitare.  Ma  dall'altra  parte  considero,  che  un  maestro 
di  genio 3  e  di  esperienza,  può  scriverla  in  tre  mesi,  e 
scriverla  bene;  e  la  comporrà  ancora  in  minor  tempo,  ma 
non  si  speri  poi  di  sentire  una  musica  tutta  eccellente. 

Altra  cosa  è  maestro  pratico,  e  già  formato,  ed  altra  è 
maestro  giovine.  A  questo  è  necessario  certamente  mag- 
gior tempo  a  perfezionare  l'Opera  sua;  e  sarebbe  assai 
bene,  se  prima  di  pubblicarla  ne  ricercasse  il  parere  di  un 
qualche  celebre,  ed  esperimentato  Compositore ,  mentre  chi 
è  in  azione  ed  ha  la  fantasìa  riscaldata,  cioè,  chi  compo* 
ne  non  vede  subito  ciò  che  vede  V uomo  tranquillo,  e  in- 
differente. 

Or  dunque,  quando  mai  non  saranno  cattive  e  imperfet* 
tey  non  conterranno  dei  pensieri  rancidi  e  triviali,  quelle 
Opere,  siano  buffe,  o  serie,  scritte  in  diciotto,  o  venti 
giorni,  da  certi  maestri,  (ciò  che  mi  fa  ridere  si  èquan« 
do  si  vantano  di  una  tal  bravura,)  il  di  cui  merito   è  so- 
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lamente  quello  di  rovinar  la  musica,  chi  V esercita,  e  1% 
borsa  degl'Impressarj?  Ma  questi  poi  non  li  so  compatire 
in  verun  conto,  perchè  sebbene  quasi  tutti  sembrino  accor* 
ti  ed  astuti*  non  lo  sono  però  abbastanza,  se  credono  che 
tali  Opere  scritte  in  fretta,  per  non  dire  in  furia.  pos« 
sano  avere  un  esito  felice . 

Non  la  vogliono  intendere ,  ma  è  una  cosa  naturale ,  e 
certissima ,  che  prima  di  tutto  si  dgvrebbe  pensare  ai  com- 
positori ,  cioè  al  poeta ,  ed  al  maestro ,  e  poi  agli  esecuto- 
ri, e  che  invertendo  quest'ordine,  quasi  sempre  ne  risul- 
ta  la  rovina  totale  dell'Opere.  Di  ciò  ne. abbiamo  vedute 
e  se  ne  vedon  continuamente  le  prove.  Molte  Opere  nuo- 
ve  non  incontrano  >  non.  per  mancanza  di  bravi  esecuto- 
ri; ma  perchè  1*  impresario  non  sa  scegliere  il  buon  poe- 
ta, o  il  bravo  maestro*  e  spesse  volte  né  l'uno,  né  l'al- 
tro* due  soggetti,  che  debbono  necessariamente  esser  sem- 
pre di  un  merito  eguale.  Bisogna  però  ricompensarli  gè* 
•aerosamente,  e  non  fare  che  vi  sia  quella  tanto  grande,  e? 
vergognosa  sproporzione,  fra  la  mercede  dei  poeta,  o  del 
maestro;  e  quella  dd  primo  uomo,  o  della  prima  donna 
dd  ballerino  ec.  Gli  attori ,  per  quanto  bravi  che  siano 
non  piaceranno  mai  intieramente ,  se  non  hanno  parte ,  e 
musica  adattata  alla  loro  abilità.  Parmi  dunque,  che?  se 
è  cosa  necessaria  alla  buona  riuscita  di  un'  Opera ,  che  i 
cantanti  siano  dei  migliori,  tanto  più  lo  debbano  essere  il 
poeta  ed  il  maestro;  poiché  con  della  buona  poesia,  e  bel- 
la musica ,  qualche  volta  vanno  insino  alle  stelle ,  dirò  co- 
si ,  delle  Opere  eseguite  da  personaggi  passabili  ;  e  con  dd 
ì     4  bra- 


bravi  personaggi  ma  cattiva  poesia  i  e  mediocre  musica^ 
succede  quasi  sempre  il  contrario.  Sicché  non  rimediando 
a  questi  inali  >  i  quali  pur  troppo  Van  crescendo  ogni  gior-* 
no  in  molti  luoghi,  addio  Opere,  addio  Impresari  (48.) 
ma  soprattutto  compiango  Voi ,  o  spettatori  bizzarri  5  e  £&«* 
riosi,  che  spendete  tanto  male  il  vostro  denaro,  e  non  ver 
ne  accorgete,  ó  ne  siete  indifferenti.  Io  credo  essere  inu- 
tile il  diffondermi  maggiormente  in  una  materia  che  non 
ha  fondo,  per  cosi  dire*  e  che  non  risguarda  gli  stili ,  né 
le  regole  musicali,  ma  solamente  gli  abusi  dell'Opera  in 
musica.  Non  sarà  mai  possibile  però  di  correggere,  ed 
estirpare  intieramente  questi  abusi,  se  i  respettivi  Gover" 
ni  non  ne  assumeranno  l' impegno  *  destinando  ad  ogni  tea* 
trb  un  sapiente  ed  esperimentato  Direttore  con  assoluta  pò* 
testa  di  comandare ,  ed  invigilare  sopra  la  condotta  dell5 
Impressane ,  e  degli  attori  ;  e  su  di  tutto  ciò  che  costituì- 
sce  il  bello,  il  decoro,  il  grande,  il  decente,  l' instrutti* 
vo,  e  il  dilettevole  di  un'Opera,  inclusivamente  i  balli, 
le  decorazioni  ec.  Tornando  adesso  sopra  il  mio  assunto  y 
soggiugnerò ,  che  circa  la  sinfonìa  y  ed  altre  cose  spettanti 
allo  stil  buffo,  e  agli  altri  stili,  ne  ho  già  parlato  all'I 
annotazione   15.,  e  nella  Difesa  della  Musica  moderna. 

Finirò  dunque  questo  capitolo  dando  ancora  due ,  o  tre 
avvertimenti  a  chi  brama  imparar  la  musica,  ed  imparar- 
la bene.  Tutte  le  regole  di  questa  facoltà,  come  ho  dimo- 
strato ,  son  già  fissate ,  son  chiare ,  e  non  son  poi  tante  • 
ma  la  pratica  della  musica  è  quasi  infinita.  Per  ciò  fa  d3' 
uopo  studiare  assai,  ed  esercitarsi  continuamente^  tanto  per 
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diventare,  e  conservarsi  eccellente  esecutore %  che  buon 
Compositore.  (4P*)  Ea  d'uopo  eziandio  sentir  molto,  ve- 
der molto,  e  soprattutto  presumer  poco*  la  presunzione,  e 
la  temerità,  non  essendo  mai  state  le  seguaci,  riè  M'inse- 
gna del  vero  sapere.  Una  cosa  assai  utile  sarebbe  ancor 
quella ,  che  nelle  città  granai ,  e  cospicue ,  vi  fossero  delle 
pubbliche  biblioteche  di  musica  scelta  in  ogni  genere,  e 
in  ógni  stile  ,  affinchè  i  giovani  contrappuntisti  potessero 
vederla,  considerarla  a  bell'agio,  e  studiar  su  di  essa. 

Oltracciò  sàprebbesi  almeno  dove  esistono  le  piti  belle 
Composizioni ,  e  non  vi  sarebbe  più  il  perìcolo  che  andassero 
perdute y  o  disperse,  come  pur  troppo,  ne  sono  andate 
moltissime  a  danno ,  e  vergogna  grande  dell'  arte  nostra ,  e 
dell'Italia,  che  fin  qui  fu  sempre  stimata  il  nido,  e  ìj 
emporio  della  buona  musica* 
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CAPITOLO  OTTAVO,   E  VLTIKIO. 

Breve  Dissertatone  sufi?  origine  della  Melodìa  ,  e    sopra  II 
Basso  fondamentale   della  scala  diatonica  . 

Dicendo  con  certuni  ,  che  dall'  armonia  deriva  la  melo- 
dìa, egli  è  come  si  dicesse,  che  la  melodìa  deriva  dall'ac- 
compagnamento, poiché  armonìa  'j  e  accompagnamento    è    V 
istessa  cosa  .  Ma  segue  veramente  così ,  o  tutto    al    contra- 
rio ?  Io  per  me  non  negherò  mai  ,  che  la  melodìa  non    ri- 
esca più  grata,  e  più  perfetta,  essendo  unita  all'  armonìa, 
purché  questa  sia  formata  in  maniera  da  non    confonderla     ■ 
e  coprirla .  Ciò  non  ostante  però  è  sempre  la  melodìa  che 
occupa  il  primo  posto,  perchè  non  si  può  scrivere    nessuna 
specie    di    buona    musica ,   se    prima    non    se  ne  inventa  la 
melodìa ,  alla  formazione  della  quale  non  sembrami  al  cer- 
to che  contribuisca  l'armonìa  y  ma  bensì  la  varia    successici 
ne  dei  suoni  •  la  varietà  del  tempo,  ossia  ritmo*  e  soprat- 
tutto   il    genio,    e  la  fantasia  <ìqì  Compositore.  Il    ritmo 
poi  ha  tanta    influenza  nella    musica  ,    che    non  fa  variar    / 
solamente  la  melodìa,  ma  1'  armonìa  eziandio j  e  per  pro- 
va di  ciò  ,  basta  scriver  la  scala,  diatonica  in  diversi  ritmi* 
non  solo  ne  risultano  varie  melodìe,  ma  diversi     bassi    al- 
tresì ,  o  sieno  diverse  armonie.  (  V.  T.  XX.  Es.  3.  ). 

Presso  i  greci  correva  in  proverbio  ,  che  il  ritmo  è  1' 
anima  della  mtisica  •  e  certamente  non  avean  torto  a  pen- 
sare in  tal  guisa  .  Sicché  alla  Scala  diatonica  ,  essendo  una 
specie  di  melodìa  ancor  essa  ,  non  sarà  permesso  di  potere 
assegnar  qualunque  basso  fondamentale,  ma  solamente  quel- 
lo 
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Io  che  canta  meglio,  e  va  esente  da  ogni  errore.  Tale  si- 
caramente  non  sembrami  il  basso,  che  ha  proposto  in  due 
maniere  il  Signor  D'Alembert.  (  Elemens -dà  Musique.  p. 
30.  e  84.).  Nella  prima  maniera  le  note  sono  nove ,  men- 
tre non  debbono  esser  né  più,  né  meno  di  otto  y  e  nella 
seconda  v'  è  F  errore  delle  due  quinte  di  seguito  eseguite 
da  un*  istessa  parte  .  E  non  giova  il  dire ,  che  si  fa  cosi 
per  potere  accompagnar  tutta  la  scala  senza  escire  dal  tono 
proposto,  se  .non  si  ottiene  neppur  questo  vantaggio;  poi* 
che  quel  basso  (  contenendo  il  solo  ^Accordo  consonante  di 
quattro  suoni  diversi  ,  )  è  in  quattro  Toni  ;  non  potendosi 
negare  ,  che,  qualunque  volta  toccasi  V  accordo  consonante 
di  un  suono  diverso ,  non  s'  entri  subito  in  altro  tono  . 
DegF  inconvenienti  ve  ne  sor?  pure  nel  suo  basso  fondamene 
tale  della  Scala  minore;  e  conoscendo  egli  medesimo,  che 
quel  basso  non  è  sempre  buono  per  questa  scala  al  discen- 
dere, soggiugne  quanto  segue:  bisogna  confessare,  (  ei  di- 
ce ,  ]  che  in  questo  luogo  il  basso  fondamentale  pare  im- 
perfetto. (  ibid.  p.  71.  )  Ma  perchè  dunque  non  cambiar- 
io? Se  conviene  ancor  lui,  (  ibid.  p,  116.  )  che  ad  un  so- 
lo  intervallo  ,  ossia  una  cantilena  formata  di  due  suoni  so- 
lamente, si  possono  adattar  diversi  bassi  fondamentali  ;  per- 
chè non  isceglierne  un  buono  anche  per  la  scala  diatonica, 
che  è  una  cantilena  molto  più  lunga?  Il  parere  poi  del  Si- 
gnor Rameau  per  correggere  un  tale  inconveniente  ,  non  è 
imeno  difettoso.  Egli  ha  scritto,  che  la  settima  nota  della 
scala  minore  discendente  si  può  considerare  come  nota  di 
passaggio,  ovvero  non  porla   in   opra  .    Ma    come    mai    in 
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tana  serie  di  note  $  che  hanno  à  servir  di  regòià  per  V  Ac* 
compagnamento  del  basso ,  una  di  esse  non  dovrà  accompagnar* 
si  ?  Come  può  esser  perfetta  una  scala,  se  non  è  formata  di 
tutte  le  otto  note?  E  poi  ,  perchè  adoperarle  tutte  al  sa* 
lire  j  e  non  tutte  al  discendere  ?  Anche  la  maniera  an* 
tica  di  accompagnar  la  scala  diatonica  j  è  assai  impro- 
pria* e  basta  confrontarla  col  suo  basso  fondamentale  per 
convincersi  di  questa  verità  .  (  Tav.  XX.  Es.  5*  )  Non 
trovo  adunque  nessuna  valida  ragione,  per  cui  non  si  pos* 
sa  assegnare  a  detta  scala  un  basso  fondamentale  esente  da 
ogni  errore,  e  più  concentrato j  dirò  così,  nel  tono  ch'es- 
sa rappresenta.  Io  darei  volentieri  il  -mio  voto  al  basso  del 
Tattini  j  se  non  vedessi  ,  che  dal  medesimo  ne  risulta  Una 
scala  in  tre  toni  ^  e  per  conseguenza  una  scala  assai  lonta- 
na ad  appagar  1'  intenzione  dei  pratici ,  che  la  suppongono 
in  un  sol  tono?  ma  non  è  tale  sicuramente  .  (  tbtd.  Es. 
6*  )  Infatti,  eseguendola  presto,  e  a  voce  sola  3  può  esser 
considerata  non  v'  ha  dubbio  ,  come  in  un  tono  solo  ,  e  per 
ciò  chiamasi  anche  tono,  ma  se  si  vuole  eseguire  armoni- 
camente 3  cioè,  dare  ad  ogni  nota  il  suo  accompagnamento , 
bisogna  assolutamente  passare  almeno  per  un  altro  tono  a* 
yanti  di  ritornare  al  primo.  Fa  d'uopo  adunque  risolvere, 
e  fissare  una  volta  quali  sono  i  suoi  accompagnamenti  più 
idonei  ,  e  per  conseguenza ,  qual'  è  il  basso  fondamentale 
da  cui  derivano.  Quello  da  me  indicato  *  (  tb'td.  Es.  j.  ) 
mi  sembra  il  più  regolare  5  e  più  utile  di  tutti  gli  altri  , 
non  contenendo  egli  neppure  un  minimo  errore  ,  e  modu- 
lando solamente  al  tono  della  quinta,  che  gli  è  appunto  il 
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più  analogo.  Il  basso  d$l  Tartini  è  buono  ancor  esso  y  ma 
non  per  servir  di  regola  agli  Accompagnatori.  E  siccome 
si  ha  da  procurare ,  che  la  teorica  non  si  opponga  (mai  alla 
pratica,  specialmente  per  quelli  che  imparano;  zj tal  fine 
io  indicai  una  regola  di  accompagnare  la  scala  ,  che  mi 
parve  assai  utile  ,  consistendo  essa  in  quegli  accordi  ,  che 
ordinariamente  si  danno  alle  note  del  basso  continuo,  se 
non  son  numerate  altrimenti  , 

Tornando  adesso  sull'argomento,    se    la  melodìa     derivi 
dall'  armonìa  ,  o  viceversa,  soggiugnerò    qualche  altra  osser- 
vazione, che  non  sembrami  indifferente.  Io   vedo,  che  ri- 
guardo all' armonia  3    ossia  al  basso  di  un    solo    squarcio  di 
melodìa ,  qual'  è  la  scala  diatonica ,    non  pochi    autori  sono 
di  un  parer  diverso.  Se  questa  scala  ha  la  sua  origine    dal 
basso  fondamentale ,  perchè  dunque  non  si  accordano  nel  fìs# 
sarne  un  solo  ,  e  perchè  mai   lo  assoggettano    a  tante    ecce- 
zioni? Ma  giustamente,    perchè  la  detta  scala  non  ha  una 
tale  origine,  perciò  discordano  nello  stabilire  qual'è  il  suo 
vero  basso  .  Altro  è  dire,  che  in    una  progressioue  di    tre 
accordi  consonanti  ,    quali  sono  l'accordo    consonante    della 
prima,  della  quarta,  e  della  quinta   nota  della  scala,    esi- 
stono i  suoni  con  cui  essa  si  forma;    ed  altro   è  pretende* 
re ,  che  la  sua  origine  consista  in  una  tal  progressione  .    J 
detti  suoni  forse  non  esistono  ancora  (e  1* esperienza  è  più 
Semplice  ,  perchè  non  evvi  alcun  suono  replicato  j  nella  prò* 
pressione  di  due  accordi    soli  ,    cioè    nel    Consonante   della 
fprima  specie,  e  nei  Dissonante  della  terza  specie?    E    dai 
suoni  di  queste  due  armoniche  progressioni,    non  si  posson 
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ricavare  altresì  molte  altre  melodìe  ?  Si  possono  ricavar  cer- 
tamente; ma  nondimeno  tali  progressioni  j  è  qualunque  al- 
tra, non  saranno  mai  il  mezzo  migliore  per  formare  la 
detta  scala,  o  altra  melodìa,  èssendo  questa  una  cosa  ìibe-, 
rà,  e  artificiale,  che  nella  sua  formazione  precede  sempre 
qualunque  armonìa. 

Infatti,  che  si  scriva,  per  modo  di  esempio,  uria  Com- 
posizione creando  prima  la  parte  grave  del  basso,  ed  a  que- 
sto si-faccia  poi  sopra  il  suo  contrappunto  à  quante  parti 
si  vuole;  o  si  scriva  in  una  parte  acuta  di  Soprano,  o  dì 
Violino  ec.  ed  a  questa  si  ponga  poi  sotto  il  suo  basso ,  ed 
altre  parti  ancora  |  se  così  piace  ;  è__sempre,  in  una  made- 
ra,  o  nell'  altra ,  la  sola  melodìa  che  précède  ,  e  che  pro- 
pone 1'  argomento  ;  mentre  anche  il  basso,  considerato  pe- 
rò da  se  solo',  non  è  altro  che  un  canto  ,  ossia  una  melo- 
dìa .  Non  v*  è  altra  differenza  ,  che  scrivendola  nella  pri- 
ma maniera ,  ne  risulta  una  musica  limitata  ,  ed  arrida  , 
per  così  dire  ,  coni'  era  quella  del  1500.  Ah  l  si  abbando- 
ni ormai  una  tal  questione,  e  si  conceda  finalmente  il  pri- 
mo luogo  a  chi  di  sua  natura  appartiene  ;  senza  derogare' 
per  altro  al  merito  deli'  armonìa  ,  eh'  è  tanto  grande  ancor 
esso  .  Anzi ,  quantunque  io  stimi  assaissimo  la  melodìa  , 
non  posso  però  approvare  tutto  ciò  che  ha  scritto  il  Sig. 
Rousseau  in  discapito  dell'  armonìa ,  e  che  questa  non  sia 
stata  conosciuta  dagli  antichi  popoli  ,  e  dai  greci  special- 
mente . <c  Quando  si  considera,  (egli  dice)  che  di  tutti  i 
popoli  della  terra,  i  quali  hanno  una  musica,  e  un  canto, 
gli  Europei  sono  i  soli  >    che  abbiano    un'  armonìa,    degli 
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accordi ,  e  che  trovino  piacevole  questo  miscuglio  di  suoni  : 
quando  si  pensa ,  jchc  il  Mondo  ha  durato  tanti  secoli  3 
senza,  che  di  tutte  legazioni,  che  hanno  coltivato  le  beli' 
arti,  nissuna  abbia  conosciuto  quest'armonia.;  che  nessuno 
animale,  nessuno  uccello;  che  nessun'  essere  della  natura 
non  produce  altro  accordo  che  V unisono ,  né  altra  musica 
che  la  melodica:  che  le,  greche  orecchie  ,  sì  delicate,  sì 
sensibili,  ed  esercitate  con  tant'  arte  3  non  hanno  mai  in- 
spirato a  quei  Popoli  voluttuosi,  e  appassionati,  la  nostra 
armonìa  ;  che  senza  di  lei  la  loro  musica  produceva  degli 
effetti  tanto'prodigiosi  ;  e  con  essa  la  nostra  ne  produce  de' sì 
deboli  ;  in  somma ,  eh'  era  riserbato  a  dei  popoli  del  Norte 
(de' quali  gli  organi  duri  e  grossolani  ,  sono  piti  penetrati 
dallo  strepito ,  e  dal  rumor  d^ìle  voci ,  che  dai  dolci  accenti, 
e  dalle  melodiche  inflessioni-,)  di  fare  questa  grande  scoper- 
ta, e  di  darla  per  principio  a  tutte  le  regole  dell'  arte  ; 
quando,  dico,  si  riflette  a  tutto  ciò,  e  molto  diffìcile  di 
non  sospettare  ,  che  tutta  la  nostra  armonìa  non  sia  che 
uiì  invenzione  barbara ,  e  gotica  ,  di  c.ui  noi  non  ci  sarem- 
mo mai  accorti  ,  se  fossimo  stati  più  sensibili  alle  vere 
bellezze  dell'arte  5  ed  alla  musica  veramente  naturale.  H. 
(Dictionnaire  de  Musique .  p.  241.)  Ma  Rousseau  istes- 
so  però  non  è  stato  sempre  ài  questo  sentimento."  L'ar- 
monia ,  (  egli  soggiugne  )  che  dovrebbe  offuscare  la  me- 
lodìa ,  l'anima  ,  la  rinforza,  e  la  determina:  le  diver- 
se parti  ,  senza  confondersi ,  concorrono  allo  stesso  effetto  ; 
e  quantunque  ognuna  di  cssq  sembri  avere  la  sua  melodìa 
particolare,    da  tante  parti  riunite  non  risulta   che  la  me* 
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dcsima  cantilena/Questo  è  quello,  ch'io  chiamo  unità  di 

melodìa  " .  [thìd.  p.  537.)  A  me  sembra  per  altro  che  andreb- 
be detto  così  :    e  quantunque    ognuna  di  esse  abbia  la   sua 
melodìa  particolare  s  nondimeno    da  tante    parti    unite    pa- 
re   che  risulti  una  sola  melodìa  .    Abbenchè    poi    V  inven- 
zione dell'  armonìa  si  creda  assai    posteriore    all'  invenzione 
della  melodìa,  lo  che  non  posso  neppure  approvare,  armo- 
nìa,   e  melodìa    essendo  due  cose  troppo  analoghe  ,    e    di- 
pendenti moltissimo  dalla  natura,  eh' è  stata  sempre    egua- 
le; ciò  non  ostante  la  buon'armonìa  è  una  cosa  sorprenden- 
te e  divina,  e,  quando  non  se  n'abusa,  serve,  senz' alcun 
dubbio  ,  ad  abbellire  ,  e  rinforzare  la  melodìa .    Si    osservi 
a  questo  proposito  la  mia  Difesa  della  musica    moderna  p. 
110,  e  seguenti.  Rousseau  probabilmente  attribuisce  ai  po- 
poli del  Norte  l' invenzion  dell'armonìa,  perchè  si  preten- 
de ,  che  il    primo    a    pubblicarne    alcune    regole    fosse    un 
certo  Dunstan^Arcìvescevo  di  Cantorbery  ,    che    visse    nel 
decimo  secolo  deìV  Era  Cristiana  ;    ed  i  primi  a    metterle 
in  pratica  .siano  stati  Inglesi  ,    Fiamminghi  ,    Francesi  ec. 
Tutto  idò  sarà  forse  più  che  vero;  ma  questo  non  fa,  che 
T  armonìa  non  possa  essere  stata  conosciuta  altre    volte  ,    e 
molto  tempo  prima .  Il  supporre  altresì  i  popoli  settentrio- 
nali poco  disposti  ai  dolci  accenti  musicali ,  ed  alle  infles- 
sioni melodiche,  non  sembrami  un'ipotesi   molto  ponderata. 
Io  ho  praticato  lungo  tempo    non    pochi  individui    di    tali 
popoli  s  e  gli  ho  trovati  anzi  portatissimi ,    e  molto    incli- 
nati alla  miglior  qualità    della    musica  ,    ossia  al    patetico 
Stile,  che  consiste  appunto  nei  dolci  accenti,    e    nelle  me- 
lodi. 


HS 

Sodiche  inflessioni    della  voce,    o  del  suono,    secondate  da 

poca  armonìa,  e  scritte  per  lo  più  nei  tono  minore,  in  cui 
son  composte  ancora  molte  delle  loro  canzonette  .  (50)  Ma 
tornando  all?  invenzione  dell'armonìa,  la  quale  che  sìa  ani 
tica,  o  moderna,  poco  importa;  dirò  eziandio  che  si  co- 
nosce molto  bene,  qualmente  senz'armonìa  la  musica  non 
è  una  cosa  interamente  perfetta  .  Onde  anche  da  questo 
rilevasi ,  che  la  sua  invenzione ,  se  non  è  contemporanea  a 
quella  della  melodìa ,  n  è  certamente  poco  discosta  ;  e  in 
sonimi,  che  il  contrappunto  non  solo  non  è  nocivo,  o  inu- 
tile ai  bello  ,  ed  al  diletto  musicale  j  ma  al  contrario  gli 
è  assai  giovevole,  ed  è  un  dei  più.  rari,  e  maravigliosi  ri- 
trovati, che  la  natura,  e  l'arte  possano  mai  aver  sugge- 
rito all'intelletto  umano.  E  se  nel  suo  principio ,  o  rinno- 
vamento ,  desso  fu  informe ,  e  si  £  perfezionato  a  poco  a 
poco  ,  e  con  istento.;  pur  troppo  anche  le  altre  invenzioni 
hanno  avuto  l' i-stessa  sorte  .  Come  pure  ,  se  gli  antichi 
contrappuntisti  ne  abusarono  sovente,  usandolo  con  poca  di- 
screzione ,  e  talvolta  fanno  lo  stessa  anche  i  moderni  ,  e 
colpa  loro,  e  non  del  contrappunto.  Que  V  on  eleve  lame* 
lodle  tant  qu  qn  voudra  ,  (dice  saviamente  il  ct.oig.  Mar* 
pmg  j  loc.  cit.  p.  V.  )  si  elle  sufftsoit  seule  pour  excher  toutes 
sortes  de  mouvement  àans  V  ame ',  ou  pour  lejouìr  /'  orellle 
pourquoi  le  joueur  de  violati  ou  ^fiutene.  jou-t^ll  pas  seul 
sans  accompagnement  ?  *A  quoi  bon  d'-avotr  une  orchestre  a 
r  Opera?  L'armonìa  infatti  è  una  cosa  ottima,  ed  è  seniore 
un  rinforzo,  e  un  sostegno  della  melodìa;  ma  questa  però, 
k  come 


come  già  dissi,  e  Io  dirò  sempre  ,    è  la  prima,   e    la  piii 
essenziale  in  ogni  gener  di  musica. 

Finirò  dunque  il  mio  discorso  aggiungendo  solamente  » 
che  quelli,  i  quali  non  hanno  estro,  entusiasmo,  e  imma» 
ginazione  ,  (  cose  queste  volute  appunto  dalla  parte  melodi- 
ca,  e  che  son  doni  di  natura*)  tralascino  di  voler  esser 
contrappuntisti  ;  imperciocché  giungeranno  bensì  a  saper 
scrivere  a  quattro  parti  reali,  sei,  otto,  e  più  ancora^  a 
far  delle  fughe  di  ogni  sorta  J  dei  canoni  doppj  ee.  in  som* 
ma ,  a  superare  le  più.  strane ,  e  difficili  operazioni  arino- 
mene ;  ma  non  arriveranno  mai  ali9  oggetto  principale ,  ed 
al  pregio  migliore  dell'arte  musica  ,  che  è  sempre  quel- 
lo di  piacere,  e  toccare  il  cuore  colle  bellezze  della  me- 
lodìa ,  ossia  del  canto  j  sostenuto  da  una  discreta  >  e  chiara 
arjnonìa*  (51) 
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ANNOTAZIONI: 


(  i  )  Questo  è'  un  fatto  incontrastabile  j  perchè  ^  quan* 
tunque  la  Musica  dalla  caduta  dell' Impèro.  Romano  fino  al 
1500.  si  coltivasse  in  qualche  maniera  ;  ed  in  quell'Inter-» 
vallo  di  tempo  fosse  arche  stato  indentato,  o  rinnovato  il 
Gontrappunto  J  bisogna'  però  notare  che  questo  era"  assai  de- 
bole allora  j  (  ignorandosi  ancora  là  vera  origine ,  e  natura 
degli  accordi ,  e  dei  toni  •  )  e  là  maggior  parta  di  esso  era 
soggètta'  al  Cantò  fermo ,  il  quale,  come  ho  già  détto,  è 
stato  appunto  -una  delle  cause'  primarie  del  suo  tardo  avan* 
zamento  v 

(  i  )  Per  una  prova  dì  ciò ,  basta  confrontar  |a  musica 
della  sola  Aria,  Tu  me  d$  me  dividi  ec.  di  questo  genio 
veramente  creatore,  colla  musica  di  Leo  scritta  sull3  istessc 
parole .  Quella'  del  Pergolesi  non  può  èsser  più  espressiva  , 
e  più  naturale"  non  avendo  ritornello  5  né  gorgheggio^  quan- 
do quella  di  Leo  j  benché  scritta  nello  stesso  tono  di  G  , 
minore,  è  piuttosto  triviale*  ha  ritornello ,  ed  è  affatto 
rovinata  da  una  farragine  di  gorghegg/  sulla  parola5  bqrba* 
ro,  che  son  veramente  fuori  di  luogo  3  e  ridicoli  0  Bisogna 
ancorar  notare  nell'Aria  del  Pergolesi,  che  le  parole  vi 
son  pochissimo  ripetute,  la  qual  cosale  fatta  con  gran  giù-? 
diziov  ^Aristea  in  quel  momento  ritrovasi  in  un'  estrema  pas-? 
sione  y  e  nelle  passioni  grandi  si  parla  poco  certamente  « 
(Cura  leves  loquuntur  y  ingente s  stupenti)  Oltracciò  essa 
non  è  coperta  dagli  strumenti;  è  molto  parlante  ,  concisa  g 
patetica,  tragica  .....  in  somma  quest'Aria,,  eh' è  nell  ! 
Olimpiade;  quella  Se  cerca  .'se  dice  <  il  Duetto^  la  sinfo* 
nìa  dell'  istess' Opera ,  e  parecchie  altre  Arie?  e  Composi^ 
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fiorii  dello  sttsso  Fergolesì ,  del  vecchio  Scarlatti ,  del  Mar- 
cello ,  di  Leo,  Durante,  e  di  alcuni  altri  Autori  ,  unendo 
a  questi  eziandio  i  meno  antichi,  cioè,  Masse,  Caffaro  , 
Jomelìi  a  Perez,  Trajetta,  Buranello?  Sfacchini  ec,  son  tan- 
to belle  ed  espressive ,  eh'  io  son  certissimo  che  anche  ades? 
so  piacerebbero  infinitamente  ,  come  così  piacquero  allorché 
furon  composte .  Infatti ,  se  le  altre  beli*  arti  hanno  i  loro 
monumenti ,  i  loro  capi  d'  opera ,  dei  quali  il  tempo ,  la 
moda,  ed  i  capriccj  degli  uomini,  non  han  potuto,  né  mai 
potranno  diminuire ,  o  annientare  il  pregio  loro  grandissi- 
mo •  la  Musica  n5è  provvista  ancor  essa,  senza  dubbio,  e 
forse  più  abbondantemente  di  ogni  altra  . 

(3)  Dico  alcuni,  perchè  gli  esempj  /del  Zarlino  ,  del 
Palestrina,  ed  altri  autori  del  XV.,  e  del  XVI.  si'  risen- 
tono troppo  delle  puerilità,  e  dei  pregiudizi ,  in  cui  allo- 
ra sfoggiavasi  V  arte  musicale . 

(  4  )  Generation    armonique   par    Mons .    Rame  ut* .    Parts 
Ì750.  Tt attuto  di    Musica     d.    Giuseppe    Tartini .     Padova 
1754.  Il  Trattato  del  primo  è  fondato    specialmente    sulla 
scoperta  già  fatta  nel  secol  passato  dai  Mersenne ,  dal  -Val- 
li» ,  e  forse  ancora  da  altri ,    della    risonanza    prodotta    da 
una  corda  sonora  e  grave,  qual'è,  per  esempio,  il   C    pili 
basso  del  Cembalo,  e  del  Violoncello,  la  qual  corda,   per- 
cossa ch'ella  sia,  oltre  il  proprio  suono,    fa    sentire    nello 
stesso  tempo  due  altri  suoni,  assai  deboli,  è  vero,  ma  pe- 
rò abbastanza  sensibili,  i  quali  sono    il    duodecimo,    ossia 
l'ottava  della  quinta,  e    il    decimosettimo,    ossia     la    dop- 
pia ottava  della  terza .  Da  questi  tre  suoni  risulta    il   mi- 
gliore ,  ed  il  primario  accordo  che  abbia  la    musica  ,    cioè 
quello  di  terza,  quinta,  e  ottava,  che    a   ragione    è    chia- 
mato Principio  armonico,  perchè  aggiungendogli  l'ottava  del- 
la base ,  e  T  ottava    della    terza ,    se    ne    ricavano    tutte   e 
%ette  le  consonanze,  come  vedesl  dall'  esempio  seguente. 
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Ottava 


1 


sesta   minore 


U9 


ter.  mag.  \  ter.  min.  \    quarta 
C.  E.  Q.  C.  E, 

j  quinta  \      sesta  maggiore     i 


Nel  Trattato  dei  Tartini  poi  vi  è  la  scoperta  della  risa* 
nanza  di  Un  terzo  suono  prodotta  dall'  accordo  -di  due-  suo- 
ni acuti,  ed  eseguiti  col  violino,  o  con  due  Obue  •  il  qual 
terzo  suòno  è  per  l'appunto  il  fondamento,  ossia  il  basso 
fondamentale  di  detto  accordo-  Egli  è  certo  ,  che  il  Prin* 
cìpio  armonico  consisté  solamente  riell'  accordo  combùsto  di 
terza  maggiore,  quinta  maggiore,  e  ottava.  Nondimeno 
anche  dai  suoni  con  cui  formasi  il  tono  minore ,  ossia  Tac* 
cordo  di.  terza  minóre,  quinta,  maggiore,  e  ottava,  si  ri- 
cavano tutte  le  consonanze ,  come  rilevasi  dal  seguente  esem* 
pio  ,  lo  che  dimostra  chiaramente  ,  che  il  detto  tono  mi* 
nore  ,  quantunque  non  abbia  tutta  la  sua  origine  dalla  sud- 
detta risonanza  della  corda  sonora ,  non  è  però  in  tutto  af^ 
tefatto;  ma,  è  quasi  un  parto  della  natura  ancor  qsso  ,  peli-. 
che  in  detto  principio  esiste  certamente  una  terza  minore  j 
eh' è  appunto  l'intervallo  caratteristico  di  questo  tono. 


Ottava 


|        sesta  maggiore 

ter*  fìéifaà  ter.mag.  [  quarta 
te  C.  E.  A.  C. 

|_        quintili  \      sesta  minore       \ 


Nella  prima  edizione^i  quest'Opera  mi  opposi  al    Sig< 
Eximeno  ,  il  quale  y  seguendo  Anstosseijo,  ed  alcuni    cele* 
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Iri  moderni  9  come    Rousseau,    D' Alembert    ec.  ,    asserisce 
francamente,  che   le  proporzioni  ,  e  ragioni    numeriche    de- 
gl'intervalli non    potendo  servir  di  regola  per  accordare  gli 
strumenti ,  sono   inutili  alla  pratica  e  alla  teorìa  della  mu- 
sica .    (  Dell'origine  ,  e  delle  Regole    della    musica  .Roma 
1774.  p>  71.  >  ^  $egu.  )  Ma.  avendo  poi  letto  un    altro    li- 
bro 'di  questo  eh.  Autore  (  Dubbio   di    IX  ^Antonio  Exime* 
no  ec.  Roma  ijj$.  )  dove  sostiene  sempre  più    una    tal'  i- 
,dea  ;    e    riflettendo  meglio  sulla  medesima ,  pare    anche  a 
me  che  non  si  possa  dire  altrimenti .  Non  penso  così  però 
di  una  altra  sua  asserzione,  cioè,  che  la  varietà    degl'  in- 
tervalli nasce  dal  forte,  e  dal  debole  dei  suoni,  e  non  dal* 
la    loro    acutezza ,    e  gravità;  (  ibid.  p.    78.,    e    segu .    ) 
mentre  suono  forte  «non  vuol  mai  dire  suono  alto  ,    ovvero 
acuto;  e  suono  debole  non  significa  suono  basso  ,  ossia  gra- 
ve .Per  suono  forte  deve  intendersi  un  suono  eseguito  for- 
temente ,  o  strepitosamente  •  e  debole  può    chiamarsi    quel 
suono  che  si  eseguisce  piano,  o  sotto  voce.    Parmi    altresì 
che  s'inganni  il  Signor  Eximeno  quando  sostiene,    che    uri 
certo  gener  di  musica,  detto  cantabile ,  nasca  dall'  alzare  , 
ed  abbassare  più  o  meno  gì'  intervalli ,  e    per   ciò    non    si 
possa    eseguire   sul    Cembalo  3  avendo  questo    gì'  intervalli 
stabili  .    ( ibid.  p.    70.     )     Il     cantabile   ,    se  non    riesce 
perfettamente    sul  Cembalo  deriva  5  perchè  su  di    un    tale 
istrumento  non  si  può  fermare,  e  portar  la  voce,  né  colo- 
rirla; vale  a  dire,  non  abbassare,  p  alzare  gì'  intervalli  , 
che  sarebbe  una  stonazione  ;  ma  bensì  sostenerli /rinforzarli, 
indebolirli,  smorzarli  ec.  ed  in  ciò  appunto  consiste  il  ve- 
ro forte,  e  debole,  ossia  forte,  e  piano  dei  suoni,  ch'è  il 
chiaro  -  oscuro  ,   e    1'  anima    dell'espressione  musicale.    Il 
prelodato  Autore  soggìugne  poi ,  (  ibid.  p.    ilp.  )  che  sic- 
come   l'ho  nominato  impugnandolo,  dovevo    eziandio    no- 
minarlo ,  allorché  mi  son  conformato  ai  di  lui  sentimenti, 
ed  io  non  nego  ch'egli  avrebbe  ogni  ragione  di  parlare  in 
tal  guisa,  se  veramente  avessi  letto  il  suo  libro  prima    di 
scrivere   il   mio  .    La   pura   verità  però  si  è,  che  quando 
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componevo  il  mio  libro  3  il  Signar  Eximeno  neppur  sogna- 
vasi  d'imparar  la  musica;  e  eli'  io  V  avea  già  terminato 
quando  capitoni  mi  fra  le  mani  l'opera  sua,  in  cui  ,  con- 
fesso ingenuamente,  che  mi  compiacqui  moltissimo  di  ri- 
trovare alcune  opinioni  eguali  alle  mie.  Non  è  però  una 
rarità  che  gli  scrittori  talvolta  s'  incontrino  casualmente 
nello  stesso  modo  di  pensare  .  Egli  dice  altresì  ,  che  in  al- 
cune questioni  di  voce  ,  io  mi  separo  dagli  altri  Autori, 
la  qual  cosa  confesso  di  non  capirla,  mentre  non  so  s'  eì 
voglia  dire,  ch'io  mi  separo  dagli  altri  nelle  regole  poco 
interessanti,  ovvero  nei  termini  dell'arte.  Credo  per  al- 
tro che  nessuna  di  queste  regole  possa  reputarsi  poco  inte- 
ressante, se,  cominciando  dalle  più  comuni,  le  ho  tutte  a- 
nalizzate  ,  scorciate  '","' corrette  y  e  finalmente  ho  fissato  il 
vero  loro  carattere  5  e  valore  ;  ho  annullato  le  inutili  ,  ed 
ho- ancora  tentato  d'  inventarne  qualcheduna  ,  che  mi  è 
sembrata  necessaria .  Ma  forse  ei  s'intenderà  eh' io  mi  se- 
paro dagli  altri  solamente  in  qualche  termine  tecnico. 
Eppure  anche  su  questo  punto  ho  procurato  sempre  di  non 
comparire  erudito  senza  ragione;  cosa  che  non  hanno  fatto 
gli  altri  'moderni ,  i  quali,  ostentando  un  erudizione  fuor 
di  proposito,  hanno  adottati,  e  italianizzati  molti  termini 
francesi ,  chiamando ,  per  esempio  ,  nota  sensibile  la  setti- 
ma maggiore  ;  dominante  la  quinta;  sottodominante  la  quar- 
ta *  mediante  la  terza  ec.  Avrei  fatto  lo  stesso  però  se 
fosse  abbisognato  ,  non  ignorando  anch'  io  quella  sentenza 
di  Orazio  ; 

Licuh  ,  semperque  licehit  , 

Signatum  presente  nota  procedere  nomen  ^ 

Ma,  trattandosi  specialmente  di  un'opera  instruttiva  ,  i 
miei  desiderj  furono  e  saranno  sempre  quelli  d'isfuggire  le 
parole  ,  ed  i  precetti^  inutili;  di  ess&v  chiaro,  preciso,  e 
breve  . 

(  5  )  Queste  Parti ,  che  si  chiamano  Soprano ,  Contralto  , 
k     4  Teno- 


Tenore,  e  Basso,  si  potrebbero  scrivere  anche  in  due  chia- 
vi solamente,  come  dirò  nella  io.  annotazione.  Parte  voca* 
le  poi  significa  quella  musica  eh'  eseguisce  un  Cantante  so- 
lo, o  sia  una  sola  voce  j  e  Parte  strumentale ,  quella  ch'e- 
seguisce un  sol  Senatore..  Quindi  in  vece  che  si  dica,  per 
esempio,  Composizione  a  óue  Cantanti,  o  a  due'- Sonatori , 
dicesi  a  due  parti  ,  ovvero  a  due  voci ,  se  le  parti  sono 
vocali  .•  Parte  è  ancora  il  nome  di  quelle  carte  ,  dov'  è 
scritta  la  musica  che  ogni  Cantante  ,  o  Sonatore  deve  e» 
seguire . 

(  6  )  lì  Signor  Giacomo  Perti  ,  che  fu  un  eccellente 
maestro  ,  soprattutto  nella  chiarezza  e  facilità  di  scrivere  , 
compose  una  Messa  a  quattro  cori,  forse  per  dimostrare 
che  non  gli  era  ignoto  qualunque  gener  di  contrappunto. 
Spesso  per  altro  confessava  ai  suoi  scolari  ,  fra  i  quali  so- 
no stato  fortunatamente  ancor  io,  quanto  riesca  confusa  f  e 
di  poco  frutto,  una  tale  armonia. 

(  7  )  Se  condanno  una  tal  musica  in  generale  ^  non  con- 
danno però  qualche  bella  Composizione  che  potesse  esservi 
anche  in  questo  genere ,  come  appunto  ritrovasi  fra  la  mu» 
sica  del  Perti ,  del  Fioroni  ,  che  fu  il  mio  secondo  mae- 
stro, e  di  altri  uomini  celebri ,  che  hanno  onorato  questo 
secolo . 

(  8  )  Non  mi  sarei  forse  tanto  esteso  ,  parlando  contro 
T  abuso  ,  e  la  pazzìa  di  comporre  a  molte  cantilene  con- 
temporanee -y  se  non  avessi  veduto  una  certa  lettera,  stam- 
pata a  Roma  nel  1774.,  presso  il  Casaletti  dove  si  loda 
non  poco  questo  gener  di  musica  »,  e  segnatamente  una 
Messa  di  un  Compositore  romano,  scritta  a  12.  cori  rea- 
li, e  per  conseguenza  a  48.  cantilene  contemporanee.  Io  lascio 
considerare  a  chi  ha  solamente  una  semplice  idea  del  buon  gts^ 
sto  musicale,  il  cattivissimo  effetto,  e  l'estrema  confusio- 
ne che  deve  risultare  da  una  tal  boscaglia  di  note  ,  e  d'i 
parti  . 

(9).  Vi  sono  ancora  dell'altre  battute,  cioè,  battuta  a 
due  tempi,  formata  di  6.  semiminime  •  a  tre  ,  fermata  di 
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tre    semibrevi,  o    di  tre  minirné ■■  à  quattro,    formata  òi 
12.  semiminime  ec.  ma  queste  presentemente  non  son  qua- 
si più  in  uso.  Infatti  tante  battute  sono  assolutamente  inuti- 
li ,  potendosi  meglio  accennare  il  vario  moto  di  velocità  , 
o  di  lentezza  che  si  desidera,  con  quelle  tali   parole  di  al- 
legro ,  adagio    ec.  poste    al    principio  della    Composizione  . 
Sicché    due    sole  battute  basterebbero  ,  vale  a  dire  ,    una  a. 
due  ,  ed  una  a  tre  tempi ,  quelle  a  quattro  non  essendo  al- 
tra cosa,  che  battute  a  due  raddoppiate;  e  basterebbero  an- 
cora due  soli   numeri  per  indicarle,  cioè  un  23e  Un  3.  La 
Eattuta    si    deve  battere  eguale  •   e  distinta  .    I  tempi     più 
sensibili,  in  cui  son  divise  le  battute,  si    chiamano    tempi 
forti  ;    e    tempi    deboli  sì    chiamano  i   meno  sensibili  «    Il 
tempo  forte  è     il  primo  nelle  battute  a  due  tempi  ;   il  pri- 
mo ed   il  secondo  nelle  battute  a  tre*  ed  il  primo,  è  ter- 
zo   nelle    battute     a    quattro  .  Gli  altri  tempi  son    deboli  . 
Bisogna  poi  osservare  di  non  battere  tanto    forte  ,    lo    che 
fa  un    cattivo    sentire;  e  di  non  imbrogliare,  e    confonder 
le  battute    col    suddividerne  i    tempi;  né  mover    la  testa, 
ambe  le  braccia  y  e  maneggiarsi  più  del  bisogno,  come  fan- 
ho  certuni ,  che  si   rendono  ridicoli ,  e  sembrano  tanti  con- 
vulsi. Qui  giova  eziandio  ricordare  ai  Compositore    di  es- 
ser più  chiari  e  precisi  nell' indicare  il    diverso    grado    del 
moto  veloce,  o  lento  in  cui  vogliono  che  sia  eseguita  la  loro 
musica  6    Quel    porre  una  sola  parola,  come,  per  esempio, 
Maestoso,  Moderato^  in  vece  di  tAllegro  b  o  ^Andante  mae- 
stoso ;    ^Allegro  3  o    ^Andante    moderato    ec.  è  causa    di  una 
grande  incertezza.  E  fa  lo  stesso  quell'altra  usanza  di  seri* 
vere  Tempo  giusto,  some  se  ogni  tempo  ,  ossia  il  grado  del 
movimento    di    qualunque    composizione    non    dovesse    esser 
sempre  giusto;  e    che  un*  tal'  epiteto  significasse  adagio,  o 
•Allegro.  I  bravi  professori  capiranno,  non  v'ha  dubbio-  dal 
carattere  della  musica  3  o  della    poesìa  ,  il.   suo  vero    tem- 
po ;  ma  la  maniera  più  sicura  è  sempre  quella  jài    manife- 
starlo alla  prima  con  chiarezza  ,  e  precisione. 
\     (io)  Benché  sian  passati  quasi  due  secoli ,  che    SI    Fu* 
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teano  ,  ed  il  Padre  Banchieri  aggiunsero  li  Br  ai  sei  no- 
mi per  solfeggiare  y  quali  sono  Do,  Re  ec.  inventati  dal  famoso 
Guido  -Aretino;  poco  uso  fino  al  presente  hanno  fatto  gl'I- 
taliani di  questa  regola,  tanto  utile  e  necesaria.  (  Erj/cius 
'Puteanus  .  P alias  modulata  sive  septem  discrimina  vacum* 
Milano  I5£p.  Banchieri  y  Cartella  musicale.  Venezia  1^14. 
fa.  ip.  e  seguo  )  -Non  così  però  fecero  i  Francesi  i  quali 
-conoscendo  ancor  essi  il  bisogno  di  un  altro  norrie  ,  inven- 
tarono il  Si  5  che  per  la  sua  dolcezza  è  più  cantabile  del 
Bi  ,  e  T  hanno  sempre  usato. 

Infatti  5  se  sette ,  e  non  sei  sono  i  suoni  della  scala  dia- 
tonica, è  cosa  ragionevole  che  ognuno  abbia  il  suo  nome 
particolare  ,  lo  che  altresì  fa  che ;  s' impari  più  presto  a 
solfeggiare.  L*  autore  di  un  libro  sopra  il  Canto  ,  stam- 
pato 'in  Vienna  nel  1774.  loda  molto  la  seguente  nomi-* 
nazione  ,  cioè  ,  Ut,  Pa,  Re,  Bo3  Mi,'  Fa,  Tu,  Sol, 
De  ,  La,  No  ,  $1  y  dicendo  eli  averla  sperimentata  per 
buona,  e  facile.  Tale  forse  sarebbe ,  non  praticandosi  altri 
suoni  che  i  dodici,  di  cui  son  formati  gli  strumenti  sta- 
bili •  ma  siccome  ne  usiamo  altri  nove  ;  e  siccome  quelli 
che  sono  interposti  fra  i  sette  suoni  della  scala,  non  occu- 
pano sulle  righe,  e  negli  spazj ,  un  diverso  posto  da  quel- 
lo dei  sette  suoni  suddetti  •  non  v'  è  dunque  bisogno  di  al- 
tri nomi  ,  bastando  gli  accidenti  ,  che  si  pongono  alle  note 
che  gli  rappresentano,  per. farli  distinguere  ;  Oltracciò  ,  ie 
2  cinque  suoni  interposti  fra  quelli  della  scala  di  C  ,  si 
dovesser  chiamare  Pa  ,  Bo  ec.  qual  nome  daremo  noi  al 
Si  diesis,  al  Mr  diesis ì  e  a  diversi  altri  suoni,  che  non 
sono  meno  in  uso  dei  cinque  suoni  prenominati?  Egli  pre- 
tende che  si  chiamino  col  nome  del  suono  di  cui  prendono 
il  posto^ nei  suddetti  strumenti.  ìl  Mi  diesis  ,  a  cagion  d* 
esempio  ,  dovrà  chiamarsi  Fa  ,  perchè  sul  cembalo  si  ese- 
guisce appuntò  con  questo  suono/ Ma -ecco  lo  sbaglio  .  Se 
il  Cembalo  non  ha  il  Mi  diesis  totalmente  perfetto  ,  ciò 
non  vuol  dire  che  un  tal  suono  non  esiste.  Infatti  neir ac- 
cordo ,  e  nel  tono,  dove  ha  luogo.il  Mi  diesis ,  non    può 
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averlo  certamente  il  Fa  ,  e  vice  versa  si  Lo  stesso  ancora  è 
degli  altri  suoni,  che  si  rappresentano  con  note  accidenta« 
te  cioè  munite  di  accidenti .  Per  esempio  ,  il  Fa  con 
due  diesis,  sicuramente  non  va  chiamato  Sol  ,  benché  sul 
cembalo  si  tocchi  con  questo  suono  ;  ma  siccome  egli  è 
la  quarta  maggiore  del  tono  di  C  diesis,  e  ne  occupa  il 
posto  sulla  riga  ,  p  nello  spazio,  secondo  la  chiave  in  cui 
è  scritto  ,  non  si  può,  e  non  si  deve  chiamare  se  non  Fa. 
(  il  )  Anticamente  la  serie  dei  suoni  ,  soprattutto  quel- 
la che  usavano  j  cantori  era  assai  limitata  ,  se  nel  rap. 
presentarla  colle  note,  si  oltrepassavano  di  poco  le  cinque 
righe ,  tanto  sopra,  che  sotto  „  pra  poi  dessa  è  troppo  5  e» 
stesa*  mentre  allorché  i  suoni  son  troppo  gravi  ,  o  troppo 
acuti,  riescono  poco  sensibili»  Da  questo  male  però  n'  è 
derivato  un  bene  •  cioè  ,  mediante  1'  essersi  quasi  raddop* 
piate  le  cinque  righe  con  delle  piccole  righe  posticce  ;  in 
sole  due  chiavi,  vale  a  dire  jn  quella  di  F,  ed  in  quella 
di  G  si  può  notare  tutta  la  serie  moderna  dei  suoni  ;  stan- 
teche  quelli  che  sono  scritti  nelle  altre  chiavi  esistono 
già  nelle  due  chiavi  suddette,  come  vedesi  nell*  esempio* 
Onde  se  si  usasse  un  tal  metodo  3  sarebbero  inutili  le  al- 
tre cinque  maniere  di  legger  le  note,  e  sarebbe  superflua 
Ja  chiave  di  C.  Già  le  parti  di  mezzo  soprano,  e  di  ba- 
ritono non  sono  più  in  uso*  e  basterebbe  scrivere  il  Sopra- 
no, ed  il  Tenore  in  quella  di  F,  la  cosa  riescirebbe  per- 
fettamente o  Egli  è  vero  che  le  sette  maniere  di  legger  le 
note  sono  utili  ai  sonatori  ,  specialmente  ai  sonatori  di 
Cembalo  ,  dovendo  essi  talvolta  per  comodo  dei  cantanti 
trasportare  il  basso  in  altro  tono  ,  lo  che  si  eseguisce  sup- 
ponendolo scritto  in  altra  chiave  j  e  sono  utili  altresì  per 
comprender  le  composizioni  del  secolo  passato.  IVI  a  queste 
due  ragioni  non  saranno  mai  tanto  forti  !,  quanto  è  sempre 
cosa  necessaria  il  facilitar  le  regole  di  ogni  arte.  Onde  se 
si  adoperassero  due  chiavi  solamente  ,  è  un  fatto  indubita- 
bile, che  sarebbe  un  bene  per  chi  compone/  e    più   ancora 
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(12)  Dicevi  comunemente  che  il  quarto  di  tono  esiste 
fra  due  suoni  vicinissimi,  quali  sonoj  per  esempio,  il  G 
diesis,  e  il  D  bemmollé  ,  e  tanti  altri  dello  stesso  gene-^ 
re;  ma  non  panni  che  sia  così  ^  poiché  una  tal  differenza 
di  voce  non  arriva  certamente  al  quarto  di  tono . 

(13)  Io  dissi  nella  prima  edizione  di  questo  libro  es* 
servi  ancora  due  altri  accidenti,  cioè,  il  doppio  diesis  per 
alzare,  ed  il  doppio  bemmollé  per  abbassare  i  suoni  T  in- 
tervallo di  un  tono;  ma  esaminando  meglio  tal  materia  , 
ho  visto  poi ,  che  realmente  questi  due  accidenti  sono  inu* 
tili.  Infatti,  come  notai  anche  allora,  il  doppio  diesis  > 
non  fa  crescere  un  tono  là  voce  ,  come  comunemente  si  di- 
ce,  ma  T  accresce  solamente  un  mezzo  tono  minore  ,  per» 
che  la  nota  a  cui  si  pone  ha  già  un  accidente  ,  appartenen- 
do essa  ad  una  scala  trasportata  ;  e  così  è  della  nota  ,  a 
cui  si  pone  il  doppio  bemmollé  ;  vale  a  dire ,  essa  non  di- 
scende un  tono  intero,  ma  solamente  un  mezzo  tono,  per- 
chè era  già  discesa  altrettanto .  Sicché  il  solito  diesis  s  e  il 
solito  bemmolk,  bastano  a  far  queste  due  operazioni,  non 
dovendosi  mai  moltiplicare  i  segni  £  e  le  regole  senza  ne- 
cessità . 

Fa  d'  uopo  per  altro  di  sapere  com*  è  fatto  il  doppio 
diesis,  ed  il  doppio  bemmollé  per  poter  intender  la  musi- 
ca di  tanti  bravi  autori,  antichi,  e  moderni,  che  gli  han- 
no adoperati ,  e  molti  gli  adoperano  ancora .  Il  doppio  die- 
sis adunque  è  fatto  come  la  lettera  X  ,  ed  il  doppio  bem- 
mollé consiste  in  una  figura  formata  con  due  bemmoHi 
uniti. 

Un  altro  difetto  degli  antichi  ,  e  di  alcuni  moderni, 
egli  è  quello  di  levare  il  diesis  col  bemmollé,  e  questo 
col  diesis,  ih  vece  di  servirsi  del  bequadro,  segno  inventa- 
to apposta  per  tale  operazione* 

Là  prima  de}le  loro  ragioni  per  far  così  3  si  è  ,  che 
quando  le  note  accidentate,  o  alterate,  sono  parte  del  To- 
no", diventando  esse  come  note  naturali  ■  se  accade  che  si 
debbano  alterar  nuovamente ,  ciò  non  possa  farsi  se  non  col 
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diesis,  o  eoi  bemmolle,  secondo  la  qualità  dell'intervallo.; 
ma  qui  nasce  l'inganno,  polche  in  questo  caso  trattasi  so- 
lo di  rimetterle  al  primo  essere.  Quindi  ,  se  riflettessero 
essi ,  che  gli  accidenti  posti  alla  Chiave  ,  o  nel  progresso 
della  Composizione  ,  hanno  luogo  solamente  per  causa  della 
Modulazione  *  vedrebbero  che  volendo  passare ,  p.  e.  ,  dal 
Tono  di  D  a  quello  di  G  ,  è  necessario  il  bequadro,  alla 
nota  C  per  denotare,  che  s' esce  dal  Tono  D ,  e  si  passa  , 
o  si  torna  in  quello  di  G  ,  a  cui  la  detta  nota  C  naturale 
appartiene;  e  non  il  C  bemmolle ,  che  appartiene  ad  un 
Tono  totalmente  diverso .  Apporta  poi  una  gran  confusione 
il  vedere,  a  cagion  d*  esempio,  un  C  bemmolle,  e  dovei? 
eseguire  un 'C  naturale  ;  un  B  diesis,  e  doverne  eseguire 
uno  naturale  ec.  la  qual  regola  è  sommamente  falsa,  e  con- 
tradittoria,  non  dovendo  mai  uno  stesso  segno  indicar  due 
cose  totalmente  contrarie  .  L'  altra  ragione  dei  parziali 
di  una  tal  maniera  di  scrivere  si  è  ,  che  levare  *il'  diesis 
col  bemmolle  ,  o  levar  questo  qui  col  diesis  ,  riesce  utile 
al  trasporto  dei  Toni  ,  perchè  allora  V  accidente  aggiunta 
reftta  il  medesimo.  Ciò  però  segue  solamente  trasportando 
un/  Tono  con  dei  diesis  in  un  Tono  con  dei  bemmolli ,  o 
vice  versa  •  ma  trasportandolo  in  un  altro  di  natura  simi- 
le ,  non  v5  è  più  la  stessa  ragione ,  e  vi  restati  solamente 
le  medesime  inconvenienze.  Per  altro  vi  sono  stati  ancora 
degli  autóri  non  tanto  recenti  ,  che  han  conosciuto  essi 
pure,  se  non  in  tutto,  almeno  in  parte,  l'irregolarità  di 
un  tal  uso.  alcuni  per  levare  /'  accidente  del  bemmolle  (di- 
ce il  Padre  Tevo  nel  suo  Musico  Testore  .  p.  54»)  dalle 
corde  del  B  ,  E  ,  &  A  ,  pongono  il  diesis  in  vece  del  be- 
quadro ,  che  è  cantra  ogni  ragione  ,  quantunque  al  Cantore 
non  apponi  difficoltà  alcuna;  poiché  tanto  accresce  la  voce 
me^KP  tono  C0Sl  l'uno,  come  P  altìo  3  ma  il  farlo  mostra 
poca  intelligenza  .  Tutto  è  verp  ,  eccettuato  quel  non  ap- 
porti difficoltà j  apportando  egli,  Come  ho  già  detto,  una 
gran  confusione,  e  contradizione-.  Questo  Autore  dice  an- 
cora nello  5 tesso  luogo,  che  per  levare  il  dssis    accidentale- 
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(vale  a  dire  quel  diesis,  o  accidente  ,  che  non  è  posto  al-' 
la  chiave;)  s' adopra  il  bemmolle/  ma  bisógna,  bene  in- 
tenderlo» Difatti  egli  non  vuol  dire3  che  si  debba  adope- 
rare il  bemmolle;  asserisce  solamente  |  che  così  ùsai'àsi  al 
tempo  suo,'  è  ciò  e  vero  eziandio-  ma  è  ancora  còsa  indu- 
bitabile,; qualmente  quella  era  una  regola  delle  più  imper- 
fette, e  contradittorie  «    ,.  , 

(14)  Duplicare^  triplicare,  e  quadruplicare  un  suono, 
non  s' intende  solamente  farlo  eseguire  nello  stesso  tempo 
da  un'  altra  Parte  ,  da  due  ,  dà  tre  èc.  ma  eseguirlo  ancó- 
ra un'ottava  3  due  ottave  ,  tre  ec,  più  alto,  o  più  basso ì  e 
tali  ottave  non  esisterebbero j  se,  tra,  i  suoni  non  vi  fòsse 
come  una  spècie  dì  estensione,  che  il  Sig.  Éximeno  (loc* 
cit.  p.  75.  )  nega  apertamente .  Egli  asserisce  ,  che  un  uo- 
mo privo  dalla  nàscita  dì  vista,  e  ài  tatto,  non  si  avvi- 
serebbe mai  di  dire,  che  un  suono  è  doppio  d' uh' altro  ,  è 
da  ciò  ne  deduce,  che  ij estensione  tra  i  suòni,  sig  imma- 
ginaria «  Ma  primieramente  dirò  $  che  per  la  Musica  j  il 
senso  più  necessario  è  l'udito,  e  non;  il  tatto,  o  1#  vista; 
e  che  siccome  i  suoni  si  dividono  in  gravi,  ed  acuti 3  ov- 
vero sia  |  bassi  ^  ed  alti  °  per  dimostrare  9  e  spiegare  que- 
sta varietà  di  voce,  i  maestri  si  son  serviti  sèmpre  del  no- 
me estensione,  rilevandolo  forse  dalle  corde  di  certi  stru- 
menti i  ne'  quali  i  diversi  suoni  nàscono  appunto  dalle  va- 
rie estensióni,  o  lunghezze;  e  dalle  diverse  grossezze,  e 
tensioni  di  dette  corde  i  Qui  bisogna  osservare  altresì  quan- 
to siano-  in  errore  quelle  persone,  le  quali  credono  che  la 
Musica ,  tanto  estesa  ,  e  tanto  fertile  nelle  sue  produzioni, 
non  abbia  c|ie  dodici  suoni  da  porre  in  opra  ;  anzi  comu- 
nemente dicèsi  che  non  vi  sono  che  sette  suoni,  vale  a  di- 
r£  quelli  di  cui  è  formata  la  Scala  dianotica  ,  ma  non  è 
così  certamente.  E  che  ciò  sis  vero,  per  istabilire  sopra 
uù  dato  suonò  tutte  le  consonanze  ,  e  dissonanze ,  sono  ne- 
cessari, come  ho  dimostrato  allaT.  VI.  Ésem.  1.,  altri  di- 
ciotto suoni  tutti  diversi.  Sicché  non  si  può  negare,  che 
non  sia  una  cecità  imperdonabile  il  credere,  che  ci  servia- 
mo 
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trio  di  dodici  suoni  solamente,   e  che    non  ve  ne  siano  al-* 
tri  dei  praticabili . 

(15)  Quantunque  siano  formati  in  un  sol  modo  i  toni 
maggiori  \  e  in  un  sol  modo  i  toni  minori  ,  hanno  però 
tutti  un  diverso  carattere  prodotto  dal  vario  suono  princi- 
pale ,  in  cui  son  fondati,  e  da  una  piccolissima  alterazio- 
ne nelle  proporzioni ,  o  misure  dei  lord  intervalli  conso«* 
hanti  su  gli  strumenti  stabili  5  eccettuate  le  ottave^  che 
debbono  essere  tutte  giuste,  ed  eguali  „  Questa  alterazione, 
ossia  ineguale  accordatura  dei  suddetti  intervalli,  (  che  non 
pregiudica  in  nessuna  maniera  all'  ottimo  effetto  di  èssi  , 
anzi  accresce  pregio  alla  varietà  dei  Toni^)  chiamasi  tem- 
peramento 9  cioè  compenso ,  ó  ripiego  per  ottenere  che  gli 
stessi  suoni  facciano  più  figure,  affine  di  poter  supplire  al 
nùmero  prefissò  di  tutti  i  suoni ,  del  qual  numero  sono  in 
parte  mancanti  gli  strumenti  stàbili  ,  vale  a  dire  il  Cèm* 
baio  ,  V  Organo  ec  Si  chiamano  stabili  questi  strumenti, 
perchè  hanno  i  suoni  già  stabiliti  dal  fabbricatore  ...  Gli  al- 
tri strumenti,  il  violino^  1'  obue  \  il  corno  ec.  chiamatisi 
strumenti  mobili ,  perchè  S  loro  suoni  sonò  movibili }  cioè 
il  Sonatore  li  forma  da  se  stesso  mentre  suona.- 

In  materia  poi  della  quantità  , ,  e  qualità  dei  toni  f  vi 
fu  sempre  gran  controversia  fra  gli  autori  ì  Tanta  est  de 
tonorum  numero  ,  et  qualitate  inter  %Authores  dissensio  ,  ut 
cui  subscribas  vix  dispicere^possis  .  Kirch,  Capo  7.  tib,  5» 
Tutto  il  male  lo  fecero  gh  antichi  5  o  per  aver  presi  ilo* 
ro  toni  dai  modi  greci ,  senza  averne  una  perfetta  cogni^ 
zione ,  o  perchè  credessero  che  ogni  cantilena  fosse  buona  r 
quando  non  è  mai  tale,  se  alla  medesima,  non  si  può  uni* 
re  un  basso,  che  moduli  regolatamente ■  Onde  i  toni  degli 
antichi  ■  o  sienò  gli  otto  toni  dei  canto  fernm,  a  riserva 
del  sesto,  son  tutti  imperfetti  per  questa,  cagióne ? 

Coll'andar  del  tempo  si  conobbe  infatti  questa  verità,  e  si 
formò  il  torio  in  due  modi  solamente,  cioè  maggiore  ,e  minore, 

Per  istabilir  dunque  le  vere'  còrde ,  o  sie^o  i  veri  inter* 
valli^del  Tòno    minore,    (essendovi    anche    oggidì   alcuni 
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Maestri ,  che  credon  maggiore  la  sua  Sesta  per  natura  5    e 
non  per  accidente ,  quando  è  tutto  il  contrario  J  )    basta    la 
sola  regola  da  me  gi^'in.dicata    al    principio  di    questo  li- 
bro,  (V.  p.  20.  )  la    quale  consiste  nel    formarlo  cogì'istessi 
suoni,  di  cui  è  formato  il  Tono  maggiore  della  sua  tev^a^ 
perchè  da  questo  egli   deriva  immancabilmente  .  Per    esem? 
pio  ,  il  primo  tono  dtì  Canto  fermo  y  ossia  il  Tono  mino- 
re di  Dj  senza  il  bem molle  alla  sua  Sesta  ,  vale  a  dire  al 
suono  B,   non  è  perfetto,  perchè  il  Tono  della    sua    ter^a 
da  cui    deriva,    cioè    il  Tono  di  F,  ha  per    l'appunto  il 
bem  molle    sullo     stesso  suono,.    La  medesima  cosa    succede 
degli  altri  Toni  ecclesiastici  ,  fuori  del  sesto  ,  i  quali  ,  chi 
più,  chi   meno,  hanno  tutti  dei  difetti.  Egli  è  certo,  che 
gli  Antichi   indicavano  questi  Toni  senza  veruno    accidente 
alla  Chiave       o    al  più  ,    alcun  di  loro    era    contrassegnato 
con  un  solo  bemmolle  ;     ma  li  aggiungnevano  poi  alle  no^ 
te  nel  seguito  della  Composizione  ; .  oppure  i  musici  gli  e- 
seguivano  da  loro  stessi ,  allorché  sentivano  che   T  orecchio 
gli  richiedeva.  E'qual  contraclizione  evvi    egli    mai    mag* 
gior  di  questa  •  conoscer  la  necessità  di  una  legge ,    e    non 
volerla  ammettere?  Basta,  mi  consolo  che  la  natura  a  po- 
co a  poco  da  se  stessa  ha  rimediato  a    questo    male ,    poi- 
ché, come  lo  accenna  anche  il  Mavpurg    nel    suo    Trattato 
della  Fuga ,  presentemente  i  detti  Toni  hanno  molto  cam- 
biato^ essendo  una  cosa  evidente,  che  se    sussistono    ancora 
nella. teorica  del  Canto  fermo  y    la    pratica    però    dimostra 
esser  poche  le  di  lui  melodie ,  le  quali  dai  Cantori ,    mal- 
grado loro,  non  siano  eseguite    nell'uno,    o    nell'altro   dei 
nostri  due  modi,  o  generi  di  tono. 

Secondo  me,  i  veri  giudici  della  Musica  debbono  esser 
r  orecchio  ,  e  la  ragione  .  (  Sensus  ac  ratio  .  )  Si  osservi 
i  questo  proposito,  (Tav.  I.  Esemp.  p.)  uria  cantilena  scrit- 
ta nel  quarto  Tono,  che  ripugna  all' uno,  ed  all'altra  r  per- 
chè dispiace  all'udito,  e  per  non  esser  suscettibile  cri  un 
buon  Basso.  Quest' istessa  cantilena  però  l'ho  sentita  ese- 
guir quasi  sempre  nella  maniera  che  vedesi ,  (  ibid.  Esempi 

io.  ) 


io.  )  la  quale  essendo  più  naturale,  ammette  un  buon  bas- 
so ,  e  non  dispiace  certamente.  Ciò  non  ostante  ,  il  suddetto 
Marpurg  trattando  dei  modi  degli  antichi  ,  ha  scritto  , 
(  iòid.  p.  31  )  che  il  suo  esempio  XIX  non  è  nel  modo 
eolio,  ma  nel  modo  dorio  ,  come  all'esempio  XXII  (  Ve* 
dorisi  ambì  due  nella  suddetta  Tav.  I.  Esem.  II.  )  E  che 
importa  eh'  egli  sia  nel  modo  eolio,  o  nel  dorio  y  o  nel- 
1'  Hipodorio  ec.  tutti  nomi  y  e  tutte  reliquie  di  antiche 
cantilene,  che  sono  inutili,  or  che  la  musica  ha  tanto  cam- 
biato, e  migliorato  ?  Per  altro  il  suo  esempio  XXII  è  lo 
stesso  deìV  esempio  XIX  trasportato  una  quinta  sotto  ,  ed 
è  nel  tono  minore  di  Re.;  come  vedesi  nel  mio  esempio 
•1.  Tav.  II.  So  ancor  io  che  questi  due  esempj ,  cioè  il 
detto  esem.  XIX  ,  ed  il  mio ,  non  sono  nei  veri  toni  del 
canto  fermo,  perchè  guerniti  di  accidenti.  Ma  non  è  forse 
cosa  evidente,  che  la  risposta  di  quel  soggetto  passa  in  al- 
tro tono,  come  debbon  fare  tutte  le  vere  risposte ,  e  come. 
fanno  ancora  alcune  cantilene  ecclesiastiche,  che  sono  in 
due,  o' tre  toni?  Sul  proposito  dei  nostri  toni  mi  cade  qui 
in  acconcio  il  dir  qualche  cosa  della  nostra  musica  ,  che 
vien  creduta  di  gran  lunga  ìnfer,iore  a  quella  degli  antiche 
Greci  anche  per  tal  motivo y  cioè,  perchè  giunsero  essi 
ad  estendere  fino  al  numero  di  15.  i  loro  toni  ,  o  modi  , 
quando  noi  siam  forzati  ridurli  a  due  soli  .  (  Padre  Mar» 
tini  «  Storia  della  Musica  Tom.  IL  p.  314  )  Ma  ecco  l'in- 
ganno ,  Altro  è  tono,  come  dissi,  altro  è  modo.  I  nostri 
modi  son  due  soli  certamente  •  ma  sopra  di  essi  ,  noi  non 
fondiamo  forse  24.  toni,  e  ancor  più  se  volessimo?  Se  poi 
i  modi  greci  fossero  stati  come  sono  i  nostri  toni  ecclesia- 
stici ,  qual  musica  poteva  mai  ricavarsi  da  melodie  così 
imperfette?  Come  altresì,  s'egli  è  vero  che  i  loro  15 
toni  altro  non  fossero  ,  che  alcune  cantilene  composte  nel 
gusto  di  varie  provincie  ,  quali  èrano,  per  esempio,  l'Io- 
nia ,  1'  Eolia,  la  Lidia  ec.  ,  e  quasi  sempre  unite  alla 
poesia  ;  quanto  mai  non  siamo  noi  più  fortunati  ,  che  del* 
le  cantilene,  e  delle  canzonette  graziose,  e  insinuanti  .,co* 
/  me 
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me  sono  le  canzonette  Veneziane,  Lombarde,    Napoli  tane  3 
Romane  ec.  (  senza  nominare  le  altre  nazioni ,  )  ne  abbia- 
mo un  infinità?  In  somma,  ancorché    i    greci    avessero    lo 
stesso    numero 9    e    la  stessa  qualità  dei  nostri    toni,    e  dei 
nostri   modi  ,    lo    che  è  più  ragionevole  di    supporre  ,    non 
essendovi  al  mondo  niente  ài  nuovo  ,L  specialmente    in    ge- 
nere di  cose  elementari;  non  per  questo  potrassi  mai  dire, 
che    la    lor    musica    superasse  la  nostra y  tanto  più,  che  il 
numero  , -e  la  qualità  dei  toni,     non    sono  i  soli    requisiti 
necessarj  alla  perfezione  di  essa,  il  Contrappunto ,  a  cagion 
d'esempio 9  che  lo  stesso  Padre  Martini  pretende;  (ma  con 
ragioni  deboli  però ,  )  che  i  greci  non  praticassero  3    è  be- 
ne un?,  cosa  piti  stimabile  che   non  è  il  numero    dei    toni  . 
(  Vedi   la    mia  Difesa  della  musica  moderna  ,   p.  54   )  Sola- 
mente bisogna  osservare  di  non  abusarne ,  e  fare  in    manie- 
ra eh'  egli  sia  sempre  subordinato  alla  melodìa  ;    trovando- 
si anche  adesso  certi  Compositori  privi  di  genio,  e  di  fan- 
tasia ,    che    fanno    consistere    tutto    il  merito    nel  formare 
un  contrappunto  tanto  complicato  e  artificioso  s  che  ,  al  più, 
saia  stimato  da  un  qualche  intendente  senza  gusto  ;  ma  di- 
spiacerà sempre  al  maggior  numero  degli  uditori  .  Pur  trop* 
pò  avviene  ,  (  scrisse  il  celebre    Benedetto    Marcello    nella 
famosa  Opera  des  suoi  Salmi  ,  T.  I.  p.  3.   )  eòe  il  contrap- 
punto* ingegnoso  renda  per  ordinario    meraviglia    piuttosto    a 
chi  lo  esamina  scrìtto  ,   e  lo  artificio    ne    intende  ;    che   suf- 
ficiente   diletto 9    e  commovimento  a  chi   P  ode.    Che     pecca- 
to   che    un    si  -grand'  uomo  ,     conoscendo  questa    infallibile 
verità  non  l'abbia 'sempre  seguita,  avendo  egli  usato  parec- 
chie volte  piuttosto  un  contrappunto  ingegnoso,  che  naturale, 
e  dilettevole!  Difetto  per  altro  piti  dei  tempo  in  cui  visse, 
che  suo  y 

Si.  pretende  altresì  che  la  nostra  musica  segua  la  mo- 
da,  ed  il  buon  gusto;  e  che  questo  vocabolo  sia  molto 
difficile  a  descriversi.  (Idem,  Storia  della  Musica,  T.  II. 
p.  281.)  Altro  però  è  il  gusto,  altro  il  buon  gusto,  ossia 
il  grado  migliore,  e  per  conseguenza,  più  bello 3  più  de- 
gan- 
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gante,  e  più  naturale  di  qualunque  opera  d'ingegno»  Quin- 
di a  me  pare*  che  se  la  yerità  non  cambia  mai3  anche  il 
buon  gusto  debba  esser  sempre  lo  stesso  in  ogni  arte,  in 
ogni  tempo j  e  in  ogni  luogo»  Il  male  si  è3  che  si  vuole 
attribuire  all'arte  il  demento  degli  artisti,  cioè,  essendo 
sempre  pochi  quei  genj  J  e  quei  talenti  fortunati ,  che  pos- 
sono pervenire  all'ottimo  gusto,  si  cerca  di  scusare  una 
tale  scarsità 3  dicendo  che  la  piu&ioa  è  soggetta  alla  moda; 
che  non  ha  regole  certe  e  costanti  *y  che  ogni  paese,  e  ogni 
tempo  ha  il  suo  gusto  èc.  ma  non  è  così  certamente.  Il 
punto  di  perfezione ,  ed  il  buon  gusto  in  molte  cose,  e 
nelle  belle  arti  specialmente  f  non  sono,  e  non  saranno  mai 
oggetti  di  moda.  La  musica  veramente  bella  dei  più  bra* 
vL  autori  del  nostro  secolo,  piace  dà  per  tutto,  e  piace- 
rà  sempre,  a  differenza  della  musica  del  500,  e  del  eoo s 
che  non  si  può  più  soffrire  ,  e  che  j  se  piacque  quando  fu 
scritta,  non  fu  suo  merito ^  ma  per  non  esservene  allora 
altra  migliore.  Io,  per  me,  non  son  parziale  di  nessun 
tempo,  né  luogo,  e  stimo  il  bello,  ed  il  buono  dove  lo 
posso  trovare.  Converrò,  a  cagion  dì  esempio,  che  nella 
scoltura,  nell'architettura,  e  nella  pittura,  essendo  cose 
che  si  possono  confrontare ,  sembra  pur  troppo ,  che  i  mo- 
derni non  abbiano  ancora  superato  gli  antichi  ;  ma  che  la 
musica  greca,  e  l'antica  nostra  superi  la  moderna,  non 
lo  posso  accordare,  perchè  mancano  le  prove .  In  quanto 
poi  alla  nostra,  egli  è  un  voler  negare  la  più  chiara  veri* 
tà,  il  non  concedere  che  l'antica  è  assai  povera  e  medio- 
cre, in  confronto  della  moderna*  Non  F  antiquité  na  rien 
produit  de  plus  touch ant  pouf  une  ame  sensible  que  F  union 
d*  un  Pergolesi ,  et  d*  un  Metastasio  .*  union  rare  et  preci eu« 
se ,  d*  ou  naquirent  les  plaisirs  de  F  Europe  ,  et  qui  fit 
couhr  les  larmes  plus  delicieuses  que  F  entbousiasme  ait  ja« 
ma-is  offerte?  aux  talens ,  (De  la  fé  licite  pub  li  que,  Tom, 
IL  p.  88.  ^Amsterdam  1772.)  Ma  poiché  mi  sono  alquan» 
lo  inoltrato  a  difender  la  Musica  moderna  ;  dirò  ancora  due 
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parole  sopra  ciò$  che  nei  RIuQVd  gkrnale  de  Letterati $ 
e  dal  celebre  Maestro  Gluck  ,  è  stato  scritto  dell'Opera 
seria,  e  di  alcuni  capi  necessarj  a  rendarla  perfetta.  Pri- 
ma di  tutto  però  debbo  confessare  con  mio  dispiacere,  eh* 
è  molto  infelice  f  arte  musica,  mentre  fra  quelli  che  1* 
esercitano,  e  V  intendono,  non  si  trova  quasi  nessuno  che 
ne  scriva ,  e  sostenga  convenientemente  le  di  lei  ragioni  ; 
e  quelli  che  ne  parlano,  e  ne  scrivono,  la  più  gran  parte 
non  l'esercitano  e  non  l'intendono.  Si  espone  adunque  nel 
detto  Giornale,  (tom.  L  p  203.  Modena  1775.)  qualmen- 
te la  lettera  del  Sig.  Cluck  posta  in  fronte  alla  sua  Ope- 
ra dell' diceste ,  si  può  chiamare  la  Poetica  d'Orazio  del- 
la Musica  .  .  .  che  nessuno  ha  composto  con  più  dottrina 
del  Gluck  ec. 

Io  convengo  ben  volentieri,  che  questo    insigne    maestro 
abbia  avuto  un  gran  merito,  e  le  sue  Composizionile  sti- 
mo moltissimo;  ma  che  sia  stato  il  solo  addottrinato,  non  è 
poco  il  dirlo.  Sentiamo  adesso  come  egli  si    esprime    nella 
lettera  sopraccitata.  Scrive  adunque  ,  che  nell'Opera  Italia* 
na  furono  introdotti  molti    abusi  5  quali  sono  per  esempio, 
i   ritornelli  nojosi  nel  calor  del  dialogo  :  i  lunghi  passaggi , 
o  vocalizzi  fatti  a  mezza  parola  5    e    il  dar  troppo    tempo 
ad  un  Attore  di  raceorre  il  fiato  prima  di  far  la  cadenza. 
Tutto  ciò  è  più  che  vero.  I  bravi,  e    veri    maestri    però 
sono  incorsi  ben  di  raro  in  tali  abusi.    Egli    asserisce    al- 
tresì essere  un    difetto  lo  scorrere  rapidamente    la    seconda 
parte  di  un  aria ,  e  ripeter  quattro    volte  le    parole    della 
prima;  e  questo  ancora  è  verissimo.  Ma  qnando  Gluck  scrisse 
quella  lettera,  erano  già  alcuni  anni,  che  i    bravi    maestri 
formavano  le  migliori  arie  in  un  tempo  solo ,  terminandole  col- 
le parole  della  prima  parte  replicate  una  sola   volta  ;    cr  in 
due  tempi,  terminando,  colle  parole  della  seconda,  e    sènza 
il  da  capà-y  cioè  senza  ripetere    tutta    la    prima    parte,  e 
finir  con  essa» 

Nella  prima  edizione  di  questo  lib.ro  io,  dissi  che    V  uso 
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del  da  capo  derivava  per  esser  troppo  corta  la  poesia,  ódìe 
arie ,  e  m' ingannai ,  siantechè  si  può  formare  una  beli' 
Aria  anche  con  sèi ,  o  sette  versi  Soli . 

Egli  è  certo  che  nuove  parole  esigono  quasi  sempre 'nuo- 
va cantilena:  quindi  la  musica  di  un'Aria  formata  con 
troppi  ^versi  sarebbe  altresì  troppo  lunga,  e  pochissimo  ra- 
gionata,  perchè  mancante  nell'ordine,  e  neir unità. 

j  La  prima  regola  che  deve  osservare  il  Compositore  in 
uh' Aria  >  o  altra  composizione  vocale,  si  è  quella  di  far- 
ne sentire  alrnen  due  volte  interpolatamente  il  motivo,  o 
soggetto ,  e  qualche  altro  passo ,  lo  che  esige  per  forza  che 
si  ripetino  alcune  parole.  Non  bisogna  dunque  istabilireun 
motivo,  e  un  tono,  e  poi,  come  si  suol  dire,  saltar  dì 
palo  in  frasca  sènza  avere  alcun  riguardo  al  detto  motivo, 
agli  altri  passi,  e  alla  modulazione,  cose  queste  che  ana- 
loghe esser  debbono  in  ogni  géner  di  musica*  Un'Aria 
troppo  lunga,  o  troppo  corta,  per  esempio,  non  sarebbe 
meno  difettosa  di  un'Aria,  in  cui  fossero  ripetute  quattro 
volte  le  parole  della  prima  parte ,  e  una  volta  sola  quella 
della  seconda.  Parlo  però  di  un'Aria  grande,  e  compiuti^ 
e  non  di  un'altra  specie  di  Aria  chiamata  cavatina,  peri» 
che  questa,  già  si  sa,  che  consiste  solamente  in  tre,o  quat- 
tro versi ,  e  in  poche  note . 

Circa  poi  la  sinfonia,  il  Gluck,  e  il  giornalista  noti 
son  punto  d'accordo.  Pretende  il  primo  ,  che  la  sinfonia 
debba  prevenire  gli  spettatori  degl'azione  che  ha  da  rap- 
presentarsi col  formarne,  per  dir  così,  l'argomento;  e  vuo- 
le il  secondo ,  che  dessa  sia  solamente  un  preparativo  della 
prima  scena . 

A  me  sembra  che  Gluch  in  questa  cosa  s?  inganni  ;  men- 
tre non  solo  riescirebbe  troppo  lunga,  e  confusa  (perchè 
troppo  ricolma  d'idee)  una  tal  sinfonia;  ma  non  sarebbe 
utile  nemmeno  il  far  sentire  anticipatamente,  e  fuori  di 
luogo,  i  motivi,  ed  i  passi  àdlc  arie,  dei  duetti  ec.  E 
s'inganna  anche  il  giornalista  sicuramente,  poiché  il  solo 
preparativo  della  prima  scena,  la  quale  consiste  molte  voi» 
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te  in. un  freddo  dialogo,  o  in  un  monologo  di  poca  forza  9 
non  è  materia  sufficiente  per  formare  una  bella  sinfonia* 
In  somma,  il  miglior  modo  di  comporla  parmi  esser  quel- 
lo d'imitare,  e 'far  presentire  in  pieno,  dirò  così ,  lo  sti- 
le "serio,  o  buffo;  malinconico,  o  lieto,  che  la  medesima 
è  destinata  a  precedere ,  Non  dico  per  questo  5  che  talvol- 
ta non  si  possa  imitare  qualche  bel  passo,  che  abbia  ser- 
vito  più  degli  altri  a  fissare  il  carattere  comico,  o  tragi- 
co dell' Opera  che  si  ha  scritto;  ma  il  motivo,  ed  i  passi 
pili  essenziali ,  sarà  sempre  meglio  che  siano  totalmente  nuovi , 
Nelle  tragedie  però ,  e  nelle  commedie,  siccome  usasi  di 
eseguire  una  breve  sinfonia  prima  di  ogni  atto  ;  e 
siccome  la  Musica  in  simili  occasioni  non  ha  altro  luo« 
go  per  sfigurare ,  è  diverso  il  caso:  quindi  egli  è  un  dove- 
re indispensabile  5  che  una  tal  sinfonia  sia  relativa  ,  e  di- 
sponda  '  V animo  degli  Spettatori  alla  Scena  patetica,  o 
giojale ,  che  seguir  deve  immediatamente.  Termina  la  sua 
lettera  il  Gluck  dicendo,  che  l'Autor  della  poesìa  dell'Ai- 
ceste  3  ossia  il  Sig.  Ranieri  de'  Calsabigi  ,  ha  immaginato 
un  nuovo  piano  pel  drammatico  :  sostituendo  alle  fiorite  de* 
scrizioni ,  ai  paragoni  superflui ,  ed  ali  e  sentenziose ,  e  fred* 
de  moralità,  il  linguaggio  del  cuore ,  le  passioni  forti  ,  le 
situazioni  interessanti ,  ed  uno  spettacolo  sempre  variato . 
Non  so  però,  se  possa  chiamarsi  nuovo  piano  un  rinnova- 
mento del  piano  antico,  che  fu  abbandonato  al  principio  di 
questo  Secolo  per  sostituirne  un  altro  più  ragionevole  ;  e 
che  se  non  era  totalmente  imperfetto  ,  era  per  altro  più  in- 
verisimile  del  nostro.  Parmi  piuttosto  ,  che  si  abbiano  in 
vista  i  Drammi  del  Metastasio,  Autore  tanto  approvato, 
e  lodato  universalmente  ,  ed  a  cui  la  Musica  ha  tanta  ob- 
bligazione del  suo  avanzamento.  Metastasio  adunque  non  ha 
parlato  al  cuore?  Le  passioni  di  Temistocle,  di  Attilio  Re- 
golo ,  di  Catone ,  di  Timante ,  di  Sesto  ec.  non  son  passioni 
forti?  Le  situazioni  di  Arbace ,  di  Zenobia  ,  di  Beroe,  di 
Megacle,  di  Dircea,  d'Isipile ,  di  Didone  ec.  non  sono  inte- 
ressanti. Oh  impostura  imperdonabile!  ava  non  tocca  a  me 
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il  punirla  .  Si  osservino  a  questo  proposito  le  opere  di  Sa- 
verio Mattel,  l'ultima  edizione  metastasiana  di  Napoli,  di- 
retta dall'  *d'b-  Orlandi^  la  Storia  critica  de' Teatri  del  Si» 
gnorelli  ;  l'Apologia  di   Metastasio  scritta  dal  Dottor  Fran-> 
cescbi  di  Lucca  ec.    Io  aggiugnerò  solamente  che    lo  stésso 
Autore  dell' Alceste ,  e  di  un    certo  libello,    dove  si   mal- 
tratta   Metastasio    con    isfacciataggine    inaudita  (  Risposta 
che  ritrovò  casualmente  ec.  Venezia  ijóo  presso  il  Curii  •)  ra- 
giona molto  male  dicendo,  (  p.  44,  e  segu.  )  che  il  Gluck.  non 
potesse  far  tanto  buona  musica    su  i    Drammi  del  Cesarea 
Poeta,  come  fece  sopra  i  suoi  9  quandoché  nel  Tito,  ed  in 
altri    Drammi    metastasiani    scritti    dallo  stesso  Gluck,  vi 
so  ri  dei  pezzi  assai  migliori  di  quei  che  trovansi   nell'Ai-  - 
ceste,  nell'Orfeo,  e  nel  Paride,    (  tre  componimenti  cai- 
sabigiani  j  )  e    ciò  in  forza  certamente    della  poesia  ,  eh3  è 
assai  più  musicale  ,  E  poi  qual  prova  maggiore    evvi  egli 
mai  per  dar  la  preminenza  a  Metastasio,  (e  qual  premi- 
nenza! )  di    considerare ,    che  i  suoi    Drammi    furon  posti 
in  musica  tante    e    tante  volte  ,  e  si  pongono  ancora  ;  ma 
quei  del  Galsabigi  non  sono  stati  ornati  colle    note    almen 
eh'  io  sappia  ,  che  una ,  o  due  volte  al  più  ?  Ed  i  parago- 
ni,  soprattutto  quelli  del  Metastasio  ,  molti  dei  quali  sono 
un'ottima  istruzione  morale,  e  tanto  contribuiscono  al  su* 
blime  della  Musica,  come  mai  posson  chiamarsi  superflui^? 
Quante  belle,  e  nuove  idee  non  hanno  elleno    suggerito  ai 
bravi  Compositori ,  le  Arie ,  Così  stupisce ,  e  cade  .  . ..   L* 
onda    dal     Mar    divisa  ....     Scherma     il     Noccbier      talo- 
ra.,.. Son  qual  fiume ,  che  gonfio  di  umori....  e  moltissi- 
me altre  di  tal  genere?  Come   ancora  il  bel  paragone  dell* 
Aria  Vo  solcando  un  mar  crudele . ...   che  il  giornalista ,    e 
qualcun  altro  ,   seguendo   il  parere  dd  Sig.    D.  Alembert , 
pretendono  sia    fuor  di  luogo ,  (non  lo.  è    certamente.  Con- 
cedo   che    Arbace  non  molto    prima  si  trovi    nel  più  gran 
bollor  di  sua  passione,  ma    questa*  però    va  a  poco  a  poco 
scemandosi ,  e  ciò  si  conosce  chiaramente  dalle  seguenti  pa* 
role  avanti  i'  Aria; 
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Ma,  giusti  Dei,  pietà.  Se  a  questo  passa 
Lo  sdegno  vostro  a  danno  mio  s*  avanza  f  j 

Pretendete  Àa  me  troppa  costanza. 
Vo  solcando  ec.    ^ 

Uno  che  vaneggia  interamente,  non  dirà  mai giusti  Dei  $ 
ma  bensì  barbari  Dei ,  prorompendo  appunto  in  tal  guisa 
Arbace  istesso  qualche  tempo  innanzi  al  principio  della 
Scena  XIII.  In  quanto  poi  alle  moralità,  se  ogni  spettaco- 
lo teatrale  fu  immaginato  per  divertire,  e  nello  stesso  tem- 
po istruire ,  mescolando  V  utile  al  dolce  mìscere  utile  duU 
ci  ,  non  si  potranno  mai  dir  fredde,  come  le  chiama  il 
Gluck*  ma  freddi  veramente  e  gelati  saranno  sempre  quei 
Drammi,  che  ne  son  privi.  Oh  quanto  ancora  avrei  da  di- 
re su  tal  proposito!  Mi  son  però  allontanato  anche  troppo 
dall'oggetto  mio.  Onde  finirò  questa  lunga  annotazione  (  che 
in  vero  è  piuttosto  una  dissertazione ,  )  colle  istesse  paro- 
le del  giornalista ,  il  quale  prima  di  lodar  la  detta  lettera 
contraria  alle  moralità ,  ragiona  molto  bene ,  dicendo  :  quel 
Popolo  che  dorme  tranquillamente  alla  miglior  predica ,  ascoi  * 
ta  con  gran  raccoglimento  ciò  che  gli  si  dice  dalla  Scena , 
an^ì  j1'  imparenta  3  se  taluno  lo  distrae .  Questo  dunque , 
per  nostra  disavventura ,  pare  il  solo  me^o  per  istruirlo  : 
(  io  però  non  dirò  mai,  che  sia  /'/  solo,  ma  bensì  un  dei 
migliori;  )  quindi  è  necessario  il  procurare,  che  si  fascia 
alla  meglio,  che  sia  possibile,   (   Ibid.  p.    ijó*   ) 

(  16  )  Nella  prima  edizione  di  questo  libro  noi3  trala- 
sciai anch' io  3  seguendo  gli  altri  Scrittori,  di  porre  fra  i 
generi  il  genere  enarmonico,  in  cui  ha  luogo  il  quarto  dì 
tono.  Ma  avendo  poi  esaminato  meglio  questo  punto,  mi 
sembra  che  non  sia  assolutamente  praticabile  un  tal  gene- 
re ,  e  forse  non  fu  mix  praticato  da  nessuno  »  Anzi  questo 
lo  credo  senz' alcun  dubbio,  a  motivo  dell'estrema  diffi- 
coltà nel!' eseguire  il  quarto  di  tono  e  perchè  per  servirsi 
del  genere  enarmonico  bisognerebbe  usare  una  melodìa,   ed 
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un'armonìa  diversa  dalla  nostra  ,  le  quali  Cose  itì  pratica 
sembrano  impossibili  .  Ciò  poi  che  ripugna  alla  pratica  , 
non  deve  ammettersi  neppure  in  teorica ,  la  quale  non  è 
altro  che  uh  risultato  della  pratica,,  e  dell'osservazione. 
Egli  è  vero  però  ,  che  i  greci  parlano  ancor  essi  di  que- 
sto genere,  e  Plutarco  segnatamente  riprende  i  musici  del 
suo  tempo  di  averlo  perduto,  (supponendolo  egli  migliore 
degli  altri  generi,)  e  di  osar  di  asserire,  che  i  suoi  in- 
tervalli non  sono  sensibili,  come  se  tutto  quello  che  sfug- 
giva ai  loro  sensi  grossolani  ^  (dice  lo  stesso  Plutarco)  do- 
vesse esser  fuor  dì  natura .  Io  non  so  come  si  possa  eser- 
citar la  musica  con  dei  sensi  grossolani  y  quindi,  o  che  non 
eran  veri  musici  quei  che  riprende  Plutarco  •  o  ch'eran  si- 
jtuIì  ai  nostri,  e  per  ciò  aveano  ragione  ancor  essi  di  non 
ammettere  un  gener  di  Canto,  che  non  è  possibile  di  pra- 
ticare. Altro  è  discorrere,  altro  è  fare  •  onde  s'io  fossi 
stato  un  di  quei  Musici,  avrei  risposto  a  Plutarco,  che 
prima  mi  avesse  fatto  sentire  il  genere  enarmonico  da  lui 
tanto  lodato,  e  poi,  se  anch' io  non  convenivo  eh'  ei  fosse 
praticabile,  mi  accusasse  di  avere  i  sensi  grossolani.  Fin- 
ché si  discorrerà  delle  cose  senza  l'esperienza  alla  mano,  e 
senza  averne  un'  idea  chiara ,  e  precisa ,  si  discorrerà  sem« 
pre  in  aria  * 

(17)  Ho  detto  con  ragione  ben  costruito  \  perchè  non 
in  tutti  i  Pi  a  no -forti  ,  si  può  eseguire  perfettamente  la 
gradazione  di  voce,  tanto  necessaria,  col  premere  più  5 
o  meno  le  dita  nell'atto  che  si  suona,  e  non  col  mez- 
to  dei  registri  •  oppure  ora  aprendo  ,  ora  serrando  il 
coperchio  dello  strumento.  L'invenzione  del  Piano»fortt 
(  che  il  Conte  Carli ,  ed  il  Padre  Sacchi  i  V  attribuiscano 
a  un  certo  Bartolomeo  Christofori  Padovano  commorante  in 
Firenze;)  si  può  mettere  fra  le  utili  invenzioni  che  han* 
no  distinto  questo  Secolo,  poiché  l'anima  della  musica  es- 
sendo la  gradazione  della  voce  ,  o  del  suono ,  com'  è  ap- 
punto l'anima  della  pittura  il  colorito;  il  Cimbalo  a  pen- 
ne, per  quanto  buono  "che  sia,  non  può  mai    appagare    in» 
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feramente  un  eccellente  Sonatore,, né  gli  ascoltanti  di  buon 
gusto  -  non  potendosi  in  esso  eseguire  la  suddetta  gradazio* 
ne  di  voce  .  Voglio  riportar  qui  a  gloria  degl'Italiani, 
(ma  nello  stesso  tempo,  a  loro  confusione  •  )  le  medesime 
parole  del  mentovato  Conte  Carli.  „  Bartolomeo  Christo- 
fori  Padovano  (  egli  dice)  fu  l'inventore  del  Cimbalo  a 
martelletti,  della  quale  invenzione  ci  siamo  scordati  a  se- 
gno, che  l'abbiam  creduto  una  nuova  cosa,  allorché  ci  ven- 
ne dalla  Germania,  e  dall'Inghilterra;  accogliendolo  come 
una  singolare  produzione  di  quelle  .felici  regioni  destinare 
ad  illuminarci  con  i  lumi  presi  dagl'Italiani ,  i  quali  han- 
no ritrovato  tutto,  inclusivamente  un  nuovo  Mondo,  e  non 
■hanno  saputo  conservar  mai  cosa  alcuna.  u  Carli»  Milano 
1788.  t.   14.  p.  405. 

(  lE  )  Avendo  dovuto  in  questa  nova  edizione  accrescere 
d'assai  il  numero  delle  tavole,  ho  tralasciato  d'inserirvi  £ 
quattordici  prelud; ,  o  sieno  capricci  eh*  esistevano  nella  pri- 
ma edizione,  come  un  puro  ornamento  però,  e  non  per- 
chè vi  fossero  necessarj.' Questo  poi  l'ho  fatto  ancora  per- 
chè tante  tavole  non  pregiudicassero  alla  legatura  y  e  alla 
forma  del  libro  .  Non  mancherò  per  altro  di  farli  ristam- 
pare con  alcuni  altri  che  ho  composto  ultimamente,  sa- 
pendo che  non  dispiacquero;  e  perchè  un  tal  gener  di  mu- 
sica ,  (  che  consiste  moltissimo  nella  modulazione,  e  fa 
sempre  onore  a  chi  lo  scrive ,  e  a  chi  l'eseguisce,  )  èpiuN 
tosto  raro. 

(  19  )  &  accompagnare  in  questa  terza  maniera  >  cioè 
senza  vedere  le  altre  Parti,  né  alcun  numero,  è°  assai  dif- 
ficile, specialmente  in  certi  casi  dubbiosi,  e  allorché  il 
Basso  è  poco  variato  ,  come  segue  appunto  in  quei  Bassi, 
in  cui  sonovi  parecchie  battute,  dove  esiste  quasi  sempre 
lo  stesso  suono.  Quindi  ella  è  cosa  ben  fatta  quando  il 
Basso  è  solo ,  che  abbia  i  suoi  numeri  ;  non  essendo  affar 
per  tutti  gli  Accompagnatori  il  poter  comprendere  in  un 
istante  la  qualità  diversa  degli  accordi  usati  dal  Composi- 
tore .  E  sarebbe  anche  una  cosa  ottima ,  che  il  basso    fosse 
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sempre  numerato,  (quantunque  scritto  in  partitura,  perage« 
volare  Ja  scabrosa  maniera  di  dover  conoscere  a  un  colpo 
d' occhio  ogni  accordo,  che  risulta  dalia  melodìa  di  tante 
Parti,  le  quali  essendo  scritte  in  troppe  chiavi  diverse, 
ciò  ancora  accresce  sempre  più  la  confusione,  e  la  diffi« 
coìta . 

(20)  Nell'altra  edizione  di  questo  libro,  jo  seguitai 
T  uso  antico  di  chiamar  superfluo  l'Intervallo  un  semitono 
più  alto  dell' Intervallo  maggiore  ,  senza  riflettere  che  un 
tal  nome  non  corrisponde  "chiaramente  alla  sua  qualità.  Su* 
perfino ,  ossia  soprabbondante ,  vien  dal  latino  linguaggio, 
e  può  indicar  certamente  il  detto  Intervallo  eh' è  appunto 
soprabbondante,  cioè,  più  gito  che  un  intervallo  maggiore», 
Ma,  superfluo  in  italiano  volendo  dire  anche  inutile,  ho 
pensato  di  levar  questo  equivoco  chiamandolo  accresciuto  9 
essendo  un  nome  più  confacente  alla  sua  natura  .  Pisogna 
che  ir  Padre  Martini,  ed  il  Padre  Vallotti  riflettessero  an- 
cor essi  su  T  incompetenza  del  nome  superfluo  •  il  primo 
avendolo  cambiato  in  quello  di  alterato ,  ed  il  secondo,  ira 
quello  di  eccedente.  In  quanto  a  me  per  altro,  questi  an- 
cora  son  due  nomi  impropr]  , uf Iterato  in  italiano  non  vuol 
mai  dire  alzato  ,  o  accresciuto  ,  ma  bensì  corrotto,  o  adi- 
rato y  e  quantunque  possa  significare  anche  cambiato ,  non 
è  però  il  nome  più  conveniente  a  tale  Intervallo,  essendo 
cambiato  anche  l'intervallo  diminuito,  £1  minore  ec.  Scon- 
verrebbe forse  meno  il  nome  di  eccedente  •"  ma  siccome 
chiamasi  diminuito  l'Intervallo  un  semitono  più  basso  del 
minore,  parmi  cosa  più  ragionevole,  e  più  chiara,  all'In- 
tervallo ,  eh' è  un  semitono  più  alto  del  maggiore,  dargli 
l'epiteto  di  accresciuto  . 

(21)  Tralasciai  nella  prima  edizione  di  porre  fra  il 
numero  degli  intervalli  la  terza  diminuita,  e  la  quarta  di- 
minuita ,  perchè ,  siccome  si  usavano  rarissime  volte ,  so- 
prattutto come  accordi  ,  gli  credei  poco  necessar;  ;  ma  ho 
poi  visto,  e  provato,  che  si  possono  adoperar  con  qualche 
profìtto .    E'  stato    adoperato-  ancora  con    buon    esito    l' ac- 
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tordo  di  Sesta  e  Settima  l  ambo  diminuite  ,  nelle  famo- 
se Cantate  a  voce  sola  del  vecchio  Scarlatti  ,  che  il  Dtu 
rante  ridusse  in  Duetti .  (  Vedi  làÀ  -penultima  bàttuta  del 
Duetto  V,  )  Ma  gì'  intervalli  di  seconda  diminuita  ,  setti- 
ma accresciuta  ,  ottava  minore  ec.  non  debbono  ammetter- 
si asssolutamente  fra  i  praticabili ,  poiché  mai  potranno  aver 
luogo  nella  ben  regolata  melodia  3  e  armonia .  E  se  gli  ha 
usati  talvolta  un  qualche  Compositore  5  esso  l'ha  fatto  certamen- 
te per  ischerzó,  ò  per  ignoranza.  Per.  esèmpio,  nella  quarta- 
battuta  del  primo  recitativo  dell'impareggiabile  Cantata  a 
voce  sola  con  strumenti  ,  composta  dal  Pergolesi ,  e  intifo- 
lata  T Orfeo,  si  vede  una  nona  diminuita,  scritta  sicura-? 
mente  per  capriccio;;  il  vero  basso  della  nòta  ,  che  rappre- 
senta la  detta  nona,  dovendo  essere  il  G  bemmoile  ^  e  norì 
T  F  diesis .  Questa  modulazione  il  Sign.  Rousseau  la  crede 
enarmonica ,  (  DiEìiònnaive  de  Musitfue  p.  ipy.  )  ma  nori 
mi  sembra  esser  tale  ,  perchè  fra  F  diesis  ,  e  G  bemmoile 
tion  evvi  al  certo  l'intervallo  di  un  quarto  dì  tono 5  eh'  è 
il  primo  elemento  del  genere  enarmonico.  Allo  stesso  Sig. 
Rousseau  è  parso,  che  l'intervallo  di  terza  diminuita  non 
si  possa  adoperare  come  accordo,  e  che  qUello  eziandio  di 
quarta  diminuita  sia  bandito  dall'armonia.  (ibidp.20,e$i4) 
Questo  degnissimo  Autore  però  non  essendo  stato  musico  di 
professione,  non  avrà  forse  avuto  occasione  da  potere  espe- 
rimentare il  pregio  di  questi  due  intervalli ,  particolarmen- 
te del  secondo  il  quale  è  cosa  cèrta  che  ài  usa  con  van- 
taggio dell'espressione-  e  eh' è  il  rovescio,  o  rivolto  dell' 
intervallo  di  quinta  accresciuta,  siccome  è  il  rivolto  dell* 
intervallo  di  sesta  accresciuta  quello  di  terza  diminuita.  Il 
Durante  nella  penultima  battuta  delle  sueLitanie  a  quattro 
voci ,  concertate  con  strumenti  ,  è  ripieni  ,  si  è  servito  di 
quest'intervallo,  ed  errerebbe  per  certo,  clii  volesse  inve- 
ce della  terza  diminuita  sostituire  in  quel  passo  la  terza 
minore,  perchè  questa,  quantunque  sia  un  ottima  consonan- 
za ,  in  quell9  occasione  ,  e  a  motivo  degli  altri  intervalli  , 
riescirebbe  non   tanto    grata,    né  tanto  espressiva.    Un   tal 
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passo  è  assai  belio  e  singolare  ,  ed  il  suo  effetto  sarebbe 
anche  migliore,  se  il  contralto  in  vece  di  finire  in  ottava 
col  basso,  finisse  in  terza  minore;  mentre  allora  la  com- 
posizione terminerebbe  come  principiò,  cioè  nel  tono  mi-? 
More  diF,  e  non  nel  maggiore,  come  la  termina  il  primo 
violino.  Ciò  forse  il  Durante  lo  avrà  fatto  per  uniformar- 
si all'uso  degli  antichi  di  non  finir  mai  nel  tono  minore, 
soprattutto  le  composizioni  Ecclesiastiche.  Un  tal  uso  però 
si  deve  assolutamente  bandire  dalla  buona  musica  in  qualun- 
que stile  ella  sia;  poiché  non  dassi  cosa  più  aspra,  e  che 
ferisca  maggiormente  P  udito,  quanto  quella  ài  sentir  fini* 
re  nel  tono  maggiore  una  cadenza  preparata  nel  tono  mi* 
nore  o  viceversa  ,  Ma  tornando  sul  proposito  degl'  inter- 
valli ,  soggiugnerò  ancora  essere  un  grande  assurdo  V  asse- 
rir francamente,  come  fanno  alcuni  autori  che  la  quarta  di- 
minuita è  lo  stesso  intervallo  della  terza  maggiore:  la  quar- 
ta maggiore,  il  medesimo  che  la  quinta  minore,  e  così 
degli  altri  intervalli  ,  che  sul  Cembalo  si  eseguiscono  cogl7 
istessi  tasti ,  per  esser  egli  mancante  di  molti  suoni .  Ella 
è  cosa  certissima  che  un  tale  istrumento  ,  e  quelli  che  gli 
rassomigliano,  come  a  cagion  d'esempio  ,  l'Organo,  la  Spi- 
netta ec.  essendo  essi  solamente  un  mezzo  ,  e  anche  imper- 
fetto, per  eseguire  gli  Accordi,  e  non  per  crearli  •  questi 
non  dipendono  da  loro  certamente,  ma  bensì  dalle  varie  mi* 
sure  dei  diversi  intervalli  con  cui  si  formano  ,  e  per  con- 
seguenza,  la  Quarta  maggiore  non  sarà  mai  una  Quinta  mi- 
nore ;  la  Quarta  diminuita  una  terza  maggiore  ec.  perchè 
Je  proporzioni  ,  e  misure  di  qualunque  intervallo  sono  as- 
solutamente diverse. 

(22)  La  quarta  minore,  quasi  da  tutti  i  pratici  antica! 
e  moderni ,  e  da  molti  teorici ,  è  stata  collocata  fra  le  dis- 
sonananze  ingiustamente,  poiché  essendo  essa  il  rivolto  per- 
fetto della  quinta  maggiore  ,  ch'è  una  perfettissima  consonanza, 
ed  avendo  V  istessa  origine  dell'  altre  consonanze ,  vale  adi- 
re ,  dal  Principio  armonico ,  (  •uè  di  la  ter^a  annotazione  p. 
t48.jn.Qn  può  esser  adunque  che  un'ottima  consonanza.  Fa  però 
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figura  di  dissonanza  unendola  ad  un  intervallo  ad  essa  di* 
sanalògOj  <qual'è,'  per  esempio 9  là  quinta;  e  Segue  il  me» 
desimo  delle  altre  consonanze» 

Alcuni  poi  non  ricusano  alla  povera  quarta,  tanto    mal- 
trattata  in  ogni  tempo  j  V  onor  di  esser  consonante ,  ma  lo 
accordan  solamente  alla  quarta*'  che  ritrovasi  fra  la  quinta 
e  l'ottava  nota  ddli  Scala  j  e  non  à  quella  ch'esiste  fra  la 
prima  è  la  quarta,    come    s'ella    fosse    di     un'altra;  natu» 
ra,  vale  à  dire,  non    fosse  formata   di  due  ,  toni    e  mezzo 
ancor  essa;  e  che  nel  computo  degl'intervalli  potessero  es« 
servi  due  quarte  minori  i  In    fatti  jj  siccome  una    sola    è  la 
seconda  minore;  una  la   terza  minore*-  una   la  quinta  mi- 
nore eCo  una  sola  dev'essere  ancora  la  quarta  minore  1  Che 
molti  scrittori  antichi  poi  non  conoscendo  la    vera    origine 
degl' intervalli,  abbiano  errato  nel  por  la  quarta  fra  le  dis- 
sonanze, non  reca  gran  meraviglia*  ma  non  avrei  mai  ere* 
duro  3  che  un   Tartini ,.  uri Vallotti }  ed   Un    Riceati,    non 
solo  vi  avesser  posto  1*  undecima  f  che  assolutaménte  non  è 
altra  cosà  che  l'ottava  della  quarta;  ma  eziandio  la    terza 
decirna  ,  ossia  l'ottava  della  sesta  ì  Un  tal'èrroré  è  Iato"}  senza 
dubbio .,  dall'attribuirè  una  falsa  origine  alle  dissonanze ,  come 
ciò  si  comprènde  chiaramente    dàlia  seguente  asserzione    del 
prelocfato  C.  Riccati  n  La  Scala  dell'uno1, ò;  dell'altro  modo 
(  egli  dice  )  contiene  sette  corde,  tre  delle  quali  forman- 
do il  consonante  accompagnamento }  resta  che  còllo  stesso  si 
possano  unire  quattro  còrde  3;  che  al  basso  di  un    accompa- 
gnamento  fondamentale  riferiscono  in  settima ,-  in  nona  equi- 
sona   alla    seconda,    in  Undecima    equisona    alla    quarta,  in 
terza  decima  equisona  alla  sesta  )'&  (  Sàggio  sopra  le    leggi 
del  Contrappunto,  Castel  -  Franco  <  ijóz*  p.   55.  Non  v'ha 
dubbio  alcuno  5  che  se  si  àggiùgnessero  all'accompagnamen- 
to ,   o  accordo   consonante  i    suddetti    quattro    intervalli  ,   e 
anche    due    soli   y    per  esempio,  la  quarta  ,  e    la    sesta,  si 
formerebbe  un  accordo  dissonantissimo;  anzi  tanto  dissonan- 
te ,    che    non    sarebbe  neppure  accordo;  perchè,    sebben    la 
dissonanza  nasca  dall'unione  di  due  suoni  disanaloghi,  qua* 
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lì  sono  appunto  due  suoni  contigui  •  tre  suoni  contigui  per 
altro,  e  tanto   più  0    quattro  ,  o    cinque  $  non    formeranno 
mai  una  buona  armonia  dissonante  .  E'  cosa  pero    assai    ri- 
marchevole j  che ,  se  dall'  unione  di  tre  3  o    quattro    suoni 
contigui  5  come  per  esempio  ,  F  3  G  ,  A  ,  B  ,  non  può  ri- 
cavarsi un  buon  accordo  dissonante  ,    disponendoli    in    altra 
forma  3  cioè  mettendo  per  Basso  il  G ,  poi  il  B  ,    1\  F,  e 
l'ottava  dell'  A  ,  ne  risulta  l'accordo  di  settima >  e    Nona*, 
che  certamente  non  è  il  piti    dispiacevole     fra    gli    accordi 
dissonanti  l  Rilevasi  per  tanto  da  questa  esperienza  j    che  V 
armonìa  dissonante  non  consiste  solamente  nell'unione  di  suo»» 
ni  disanaloghi  fra  loro  j  ma  eziandìo  in  una  certa  distanza 
proporzionata  fra  suono  e  suono  :  quindi  è  5  che  la  seconda 
e  la  dissonanza  pili  rincrescevole  di    tutte    a    motivo    della 
poca  distanza  che  ha  quest'  intervallo  colla  sua  base  1    Sic- 
ché se  1'  unione  di  due  suoni  contigui  è  tanto    disgustosa  , 
quanto  piti  non  lo  sarà  ella  di  tre  3  6  di  quattro?  Ma  tor- 
niamo sul  proposito    della  quarta  ,  e  della    sesta  i     Che    il 
suono  di  cui  è  formata  Ja  quarta  sia    il    medesimo    suono  , 
di  cui  è  formata  1'  undecima  5  è  cosa  evidentissima  |    e    lo 
confessa  ancora  lo  stesso  Conte  Riccati  ■  altrimenti  non    a-» 
vrebbe  scritto ,  come  si  è  veduto  qui  sopra  ,  nona    eqùìso* 
na  alla  seconda  J  undecima  e  qui  sona  alla  quarta    ec    Altro 
¥    dive    poi  3  che  dopo  una  terza  \  toccando    una    quarta  sì 
muta    il    tono  9    e  lo  stesso  segue  toccando  una    sesta  dopo 
una  quinta  ;  e  altro  è  dire  che  la  quarta  ,    e    la ,  sesta    son 
due  intervalli  dissonanti^  mentre  appunto  9  giacché  i  mede- 
simi hanno  il  potere  di  cambiare  il. tono  immediatamente 9 
ciò  prova  sempre  più,  che  sori  consonantissimi  °    perchè   Ja 
facoltà  di  cambiar  subito  il  tono  V  hanno  solamente  g¥  in- 
tervalli consonanti .  Le  dissonanze  indicano  ,  (  non    si   può 
negare  )  che  si  vuol    mutare  il    tono"  ma  non    per  quest© 
lo  fissano  5  e    dipende    dalla    volontà  ,    e  dalla    scienza    del 
Compositore    di    accennare  un  tono,  e  risolvere  in   Un   al- 
tro. Gli  antichi  volevano  ancora  che  la  terza  $  è  la    Sesta 
fossero  consonanze  imperfette  a    motivo  che  non  son  sole  ? 
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essendovi  due  terze ,  e  due  seste  consonanti  ,  quando  le  al- 
tre consonanze  son  sole  solissime  .  Ma  io  al  contrario  di. 
rei  che ,  siccome  la  terza  ,  e  la  sesta  ,  hanno  il  privile. 
gio  ,  e  la  sorte  di  esser  consonanti  in  due  maniere,  sono  a- 
dunque  migliori  dello  altre  J  o  se  questo  non  si  vuol  con- 
cedere,  si  rispettino  almeno  5  e  non  si  maltrattino  tacciane 
dole  d5  imperfezione.  Infatti  1'  esperienza  mostra  costan- 
temente ,  che  le  terze,  e  le  seste  consonanti  ,  sono  accor- 
di tanto  grati  ,  e  naturali,  che  gli  uomini  gli  eseguiscon 
talvolta  cantando  ,  o  sonando  senza  saper  la  musica  j  e 
che  tutta  l'armonia  nasce,  per  così  dire,  da  tante  terze  • 
perchè  con  due  delle  medesime  si  forma  V  accordo  fonda- 
mentale consonante  di  ottava,  terza,  e  quinta  •  e  con  tre 
terze  formasi  V  accordo  fondamentale  dissonante  di  ottava  , 
terza,  quinta,  e  settima. 

(  23  )  Questa  quinta  i  pratici  la  sogliono  chiamare  anche 
falsa,  ma  impropriamente,  poiché  nel  suo  essere,  dessa  è 
giusta  e  non  falsa  *  e  segue  lo  stesso  degli  altri  accordi  dis- 
sonanti,  i  quali  solamente  son  falsi  quando  sono  mate  in- 
tonati .  Voler  poi ,  che  la  quinta  minore  ,  specialmente 
quella  formata  coi  due  suoni  B ,  F  ,  sia  consonante  ,  per- 
chè talvolta  si  adopera  senza  prepararla ,  e  risolverla  di 
grado  ,  egli  è  uno  sbaglio  ben  grande  ancor  questo.  Non 
si  adoperan  forse  così  anche  la  Seconda  ,  e  la  settima  mi- 
nore ,  che  son  due  delle  principali  dissonanze  ì  Ma  esami- 
niamo un°poco,  e  fissiamo  una  volta  qual  è  la  vera  origi- 
ne della  dissonanza  .  Egli  è  certo  che  dessa  nasce  da  due 
suoni  ,  i  quali  non  amano  di  unirsi  contemporaneamente  ? 
essendo  disanaloghi  ;  quindi  da  una  tale  unione  risulta  una 
certa  asprezza  ,  che  offende  alquanto  I'  udito  .  Così  infatti 
fu  notato  dagli  antichi  ,  e  da  Euclide  specialmente  sono  or- 
mai due  niiT  anni  j  e  così  è  ,  e  sarà  sempre  infallibilmen- 
te .  Dissonantia  est  in  duobus  sonis  mìxtionis  juga ,  qui  cum 
miscevi  recusent  ,  asp 'evitate  quadam  etuves  Icedunt  ,  (  Euch 
tradotto  dal  Moibomio.  Amsterdam  1Ó52*  )  Dimando  io 
dunque  :    T  accordo    suddetto    di  quinta  minore,  quello  di 
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Settima  quello  cft  Seconda  ec.  potranno  essi  mai  appagar 
T  udito  in  maniera,  che  non  si  senta,  più,  o  meno,  la 
loro  dissonante  natura?  Nò  certamente.  Sul  proposito  del- 
la seconda  non  posso  fare  a  meno  di  non  maravigliarmi 
moltissimo  di  alcuni  professori  di  musica  ,  i  quali  -,  delusi 
dal  credito  del  Vallotti  ,  hanno  adottato  la  sua  opinione 
falsissima,  cioè  che  la  seconda  è  una  consonanza,,  Non  sì 
annovera  fra  le  dissonanze  (  scrive  il  detto  Vallotti  )  la 
seconda,  attesoché  dovunque,  ed  in  qualunque  modo  abbia 
luogo  nell'armonìa  ,  mai  sempre  è  consonante.  „  (  Della 
scienza  della  moderna  Musica  Uh.  I.  p.  g6,  Pàdova  ijjp.) 
Le  ragioni  che  hanno  indotto  quest'  Autore  ,  ed  i  suoi 
seguaci  a  pensare  sì  stranamente ,  sono  le  seguenti .  La  se- 
conda,  dicono  essi  y  non  si  prepara,  né  si  risolve  come  le 
altre  dissonanze  .  In  un  accordo  di  seconda  ,  la  figura  dì 
dissonanza  la  fa  piuttosto  la  parte  inferiore ,  ossia  il  bas* 
so ,  che  la  parte  acuta  j  poiché  in  un  tale  accordo  ,  il  bas- 
so e  preparato  y  e  risolvesi  di  grado,  come  fanno  appunto 
le  dissonanze  .  Si  vede  ancora  y  soggiungono  J  che  il  suono 
dissonante  è  propriamente,  quello  del  basso  ,  mentre  essendo 
rivoltato  diventa  una  settima  ec.  Tutto  ciò  va  bene  .  Ma 
quale  arcano  evvi  egli  mai  da  non  capire,  che  essendo  due 
i  suoni  necessari  alla  formazione  della  dissonanza,  o  della  con- 
sonanza  *  sono  ambi  consonanti  y  se  sono  analoghi,  e  disso- 
nanti ,  se  son  disanaloghi  ?  Infatti  un  suono  solo  ,  acuto  ,  o 
grave,  è  sempre  buono  e  consonante  ;  e  solamente  diventa 
cattivo  ,  se  a  lui  si  unisce  un  suono  ,  che  non  essendogli 
relativo,  perciò  chiamasi  suono  dissonante  ,  o  dissonanza  , 
come  succede  appunto  al  suono  della  seconda, 'il  quale  non 
è  ,  e  non  sarà  mai  relativo  al  suono  che  si  unisce ,  mentre 
due  suoni  contigui  ,  dai  quali  risulta  il  detto  accordo  di 
seconda ,  formeranno  sempre  una  vera  dissonanza  ,  e  tanto 
vera  che  è  forse  la  più  rincrescevole  di  tutte  .  Son  dunque 
ambo  consonanti,  o  ambo  dissonanti  ,  i  suoni  di  qualunque 
accordo  semplice y  ma  il  nome  di  consonanza,  o  di  disso,^ 
nanza  dassi  solamente  al  suono  acuto  ,  ossia  alto  ,  e  non,  ai 
m  *  suo- 


Suono  basso  ,  perchè  altrimenti  facendo  ,  sarebbe  un  conico* 
dere  y  ed  un  sconvolgere  interamente  V  ordine ,  e  Ja  rego- 
la stabilita  nella  formazione  degli  accordi  ,  i  quali  ,  come 
dissi  a  tuo  luogo,  si  considerano,  e  si  prendano  tutti  sem- 
pre sopra,  e  mai  sotto  dei  basso.  Una  gran  prova  poi  per 
convincersi ,  che  un  accordo  formato  con  due  suoni  disana- 
loghi è  dissonante,  si  è  ancor  quella  di  osservare,  che  con 
esso  è  impossibile  non  solo  di  finire  un'intera  Composizio- 
ne, ma  neppure  un  periodo  musicale,  una  frase  ec.  Ora 
sfido  i  primi  Compositori  del  Mondo,  e  tutti  i  Matemati- 
ci della  Terra  ,  di  finir  con  una  sola  ,  qualunque  siasi  , 
delle  quattordici  dissonanze  da  me  indicate.  Che  se  mi 
diranno,  che  non  si  finisce  neppure  in  quarta  minore,  ben- 
ché sia  una  consonanza  ancor  essa ,  io  risponderò  esser  que- 
sta una  ragione  ben  frivola  mentre  ognun  sa  ,  che  nel 
Principio  armonico  (  in  cui  è  legge  di  natura  di  dover  fini- 
re ogni  sorte  di  musica^  )  hanno  luogo  tutte  le  consonan- 
ze ,  direttamente ,  o  indirettamente  j  e  per  coseguenza ,  an- 
che la  detta  quarta  *I  ma  la  quinta  minore  ,  la  seconda ,  né 
verun'  altra  dissonanza  ,  non  potrà  mai  entrarvi  in  nessun 
xnodo.  Di  questa  però,  e  di  altre  materie  non  meno  im* 
portanti  y  ho  stimato  bene  di  ragionarne  più  ampiamente 
nel  mio  Saggio  di  Musica,  che  spero  di  pubblicare  ancor 
esso  fra  qualche  tempo. 

(24)  Per  non  istare  a  nominare  ogni  volta  tutti  gl'in- 
tervalli necessarj  alla  formazione  ài  un  accordo,  qualunque 
sia  5  ho  creduto  che  si  potrebbe  render  più  chiara ,  e  più 
facile  la  maniera  d'  indicarlo  abbreviandone  il  nome  'y  e 
segnandolo  con  un  sol  numero,  o  due  al  più.  Così,  per  e- 
sempio,  i  due  accordi  fondamentali  gli  nomino  consonante 
il  primo,  e  dissonante  il  secondo y  tale  essendo  la  lore  na- 
tura ♦  In  Francia  si  chiamano  perfetto,  ed  imperfetto^  ma 
queste  due  parole  essendo  generiche  non  mi  sembrano  mol- 
to a  proposito  per  subito  indicare  la  vera  qualità  di  detti 
accordi.  Oltre  di  ciò  la  taccia  d'imperfetto  non  conviene 
certamente  a  veruno  accordo  praticabile  ,  quantunque  disso- 
nar^ 


nanfe  ,  mentre  la  perfezione  eli  ogni  accordo  consiste    nella 
misura  precisa ,  e  stabile  de1  suoi  intervalli ,  e  non  nell'  es- 
sere  più  o    meno    grato    all'  orecchio  .   Alcuni    poi  hanno 
posto  fra  gli  accordi  fondamentali  anche  V  accordo    di  quin- 
ta e  sesta,  lo  che  parmi  Un  moltiplicare  gli  enti  senza  ne- 
cessità ,    essendo    egli    unicamente    un    rivolto    dell'  accordo 
dissonante,    e  per    conseguenza,    un  vero    accordo  derivato. 
Ciò    non  ostante  si  pretende  non  solo  che    sia    un    accordo 
fondamentale  ,    ma    che  abbia  luogo   sulla    prima    nota     del 
tono  ;  si  risolva  sulla  quinta  >  e  che  da  una  tal  progressione 
nasca  una  specie  di  cadenza  .     (  V.  T.  17.  Es.  3.  )  -  A  me 
per  altro  non  par  così  ,  perchè  dalla  medesima  non  nasce  al 
certo  una  buona  cadenza  *  ed  il  suo  effetto  è  anche  cattivo , 
essendo  una  progressione  armonica  piuttosto  irregolare.    L' 
accordo  di  quinta  e    sesta  adunque  non  è,  e  non  sarà    mai 
altro  che  un  accordo  derivato  y    che    ha  luogo  sulla    quarta, 
e    non  sulla    prima    del    tono.    Evvi  un  caso  solo,    in  cui 
sembra  non  esser  tale,    e  ciò  accade  quando  egli  è  seguito 
immediatamente  dall'accordo  di  quarta  e  sesta,    mentre  al- 
lora il  suo  basso  fondamentale  fa  un  cattivo  sentire  ,    con- 
sistendo nella  progressione  di  grado    all'  ingiù    dall'  accordo 
dissonante  al  consonante,  che  e  certamente  imperfetta  ,  per» 
che  la  settima  minore  risolve  in  ottava,  (  ib'td.    Es.  4.   ) 
quando  deve    risolvere    in    terza  ,  o    in  quinta  .    Ivla  se  il 
basso  fondamentale  non  può  essere  impiegato  che  malamen- 
te ,    si    tralascia  ,    non    essendo    necessario    che  egli  agisca 
sempre;  e  questa  appunto  è  una  ài  quelle    circostanze    che 
va  tralasciato  . 

(  25  )  Il  Gasperini  nel  suo  armonico  pratico  al  Cimba* 
lo,  (  /?.  43.  )  pretende  che  a  questa  specie  di  accordo  dis- 
sonante non  si  dia  la  quinta  ,  perchè  è  minore  ;  ma  facen- 
do così  riesce  debole.  Infatti  egli  è  assai  più  armonioso  , 
e  più  grato  quando  è  perfetto  in  tutte  le  sue  parti  ,  cioè 
formato  con  tutti  i  fuoi  intervalli  ,  benché  siano  tutti 
minori  . 

(26)  Intorno  all'accordo  di  quinta  accresciuta  non   pos- 
so 


so  non  maravigliarmi  come  -il  celebre  Rousseau  non  solo 
pretenda,  che  in  Francia  s'impieghi  in  una  maniera  diver? 
sa  dalla  nostra;  ma  asserisca  eziandio,  che  vi  è  un*  armo- 
nia Francese  ,  e  un  armonìa  Italiana  .,  Dans  V  b  arnioni  $ 
Francoise  la  quinte  superflue  est  P  accora  dqmmant  m  ma» 
de  mineur  .....  Dany  V  harmonie  \t  attenne  ,  la  quinta 
superflue  ne.  se  pratique  q&te.  sur  la  tonique  en  modtf  ma» 
jeur  (  loc.  cit.  p.  %p6.  )  M'  immagino  già  ch'egli  non 
parli  degli  accordi  isolati ,  ossia  dell'  armoni^  simultanea  , 
poiché  questa  certamente  è  una  sola  ,  e  sarà  sempre  la  me- 
desima in  ogni  tempo,  e  in  ogni  luogo.  Ma  parli  bensì 
dell'armonìa  successiva  ,  la  quale  può  dipendere  in  qualche 
parte  daj  vario  gusto  delle  nazioni  nella  scelta  degli  accor- 
di •  nell'uso  loro,  ora  impiegando  tutti  i  loro  intervalli  s 
ora  nò  ;  ed  in  questo  senso  solo  potrà  dirsi  armonìa  fran- 
cese ,  italiana  ,  tedesca  ec.  ma  però  sarebbe  meglio  detto  , 
stile  ,  gusto  ,  o  maniera  di  comporre  ,  che  armonìa  « 
Tornando  adesso  all'  accordo  di  quinta  accresciuta  ,  egli 
è  certo  cjje  si  può  usare  non  solamente  sulla  prima  corda 
del  tono  maggiore  v  ma  eziandio  sulla  terza  del- 
lo stesso  tono  ,  e  del  tono  minore  ,  e  così  facciamo  an- 
che noi  ;  ed  è  certo  altresì  che  non  è  un  accordo  conso- 
nante,  come  taluno  ha  preteso  che  sia.  Iq  inclinerei  piut- 
tosto a  chiamarlo  fondamentale  ,/0  primitivo  ,  essendo  e- 
gli  ir  Padre  di  due  accordi  derivati,  quali  sono,  l'accordo 
di  terza  maggiore ,  e  sesta  minore  •  e  quello  di  quarta  di- 
minuita,  ma  consonante  ,  nò  certo.  Può  esser  fondamenta- 
le un  accordo  y  e  non  esser  consonante  ,  qual  è  appunto 
questo ,  e  quel  di  settima  *  e  può  esser  consonante  ,  e  non 
fondamentale,  qual' è  l'accordo  di  sesta,  e  quello  di  quar- 
ta e  sesta* 

(  27  )  Ls  accordo  di  settima  maggiore  alcuni  lo  cKfa* 
mano  accordo  di  settima  superflua  ,  ossia  accresciuta--,  nla 
senza  fondamento  y  perchè  dessa  h  realmente  una  settima 
maggiore  ,  e  non  una  settima  accresciuta,  la  quale,  come 
ho  detto  più  sopra  ,  non  è  ammessa  far  gì'  intervalli    pra- 
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ticabili  .  La  prima  Volta  eh*  io  scrissi  quéste  regole  ,-  la 
chiamai  accordo  di  quarta  e  nona  ,  dispiacendomi  allora 
che  si  chiamasse  di  settima  maggiore.  Infatti  questo  qui 
è  lVacc3rdo  dissonante  della  quinta  spècie  •  ma  siccome 
segnasi  col  7  solamente  >  e  il  suddetto  accordo  di  setti- 
irta  maggiore  si  segna  col  4  j  e  col  7  j  o  col  solo  7  pre- 
ceduto dal  diesis  *  o  dal  bequadro  •  ciò  basta  per  denota- 
re che  sono  due  accordi  totalmente  diversi  .  J.a  regola 
poi  di  accennare  un  accordo  con  un  sol  segno,  o  numero  , 
essendo  assai  comoda  •  non  ho  voluto  cambiare  adesso  uà 
tal  uso  j  tanto  più  che  ha  in  favor  suo  la.  facilità  y  la 
quale  ,  riguardo  alle  regole  specialmente  ,  e  molto  da  sti- 
marsi i  L'  accordo  di  settima  maggiore,  ossia  di  quarta  e 
Settima  ,  usandosi  altresì  senza  preparazione  j  e  la  nona 
dovendo,  esser  preparata  ,  questo  è  il  motivo  ,  per  cui 
ho  mutato  uno  de'  suoi  intervalli  3  cioè  1*  interval- 
lo di  nona  in  quello  di  seconda  .  Evvi  però  anche  1'  ac- 
cordo dì  quarta  e  nona  ,  eh'  è  assai  diverso  da  quello  di 
settima  maggiore,  e  che  non  ho  mancato  di  porlo  nel  nu- 
mero degli  accordi  . 

(28)  Se  il  Sig.  Rameau  non.  è  stato  il  primo  a  scopri* 
re  T  origine  degli  accordi  derivati  ,  è  sfato  il  primo  certo 
a  spiegare,  e  mettere  in  chiaro  il  basso  fondamentale,  in 
mi  appunto  consiste  la  detta  origine  •  onde  anche  per  que- 
sta parte  egli  si  è  reso  assai  benemerito  dell'arte,  e  della 
scienza  musicale.  Infatti,  prima  che  venisse  alla  luce  il 
suo  trattato  sull'armonia,  credevano  i  musici,  e  special- 
mente i  pratici  j  che  ogni  accordo^  ogni  nota  di  basso,  per 
così  dire ,  fosse  fondamentale . 

(  zp  )  Rousseau  ha  scritto  f  (  toc.  eh.  pag.  407.  )  che 
alla  sesta  "nota  della  Scala  ascendente  le  andrebbe  dato 
queir  accordo  di  settima  ,  eli'  egli  fa  derivare  dall'  ac- 
cordo di  quinta  e  sesta.  [Vedi  la  Tav.  VII.  di  questo 
libro  ,  es.  3.  )  Io  però  non  posso  esser  di  un  tal  parere 
per  varie  ragioni >  ma  soprattutto,  perchè  fra  il  basso  con- 
ti- 


tinuo  9  e  il  basso  fondamentale  [di  quest'  esempio  risulta 
una  progressione  di  grado  di  due  accordi  di  settima  3  la 
quale  certamente  non  è  molto  regolare  .  La  ragione  per 
cui  non  approva  Rousseau,  che  si  dia  alla  sesta  nota  della 
scala  l'accordo  di  terza  e  quarta,  si  è,  perchè  quest' accor* 
do  deriva  da  quello  di  settima  con  terza  minore,  la  qual 
settima,  a  parer  suo,  dev'esser  preparata.  Ma  non  è  for- 
se cosa  notissima  ,  che  la  settima  è  una  dissonanza  tan- 
to privilegiata  ,  che  y  quantunque  unita  alla  terza  mino- 
re ,  si  può  adoperare  ancora  senza  preparazione  y  co- 
me vcdesi  in  tanti  esempj  ?  (  Vedi  la  suddetta  Tav.  VIL 
esemp.  4.  ) 

(30)  Abbenchè  siano  due  le  note  del  tono,  cioè  la  pri- 
ma, e  la  quinta ,  a  cui  dassi  V  accordo  consonante ,  egli  è 
certo  però  che  quest'accordo  appartien  solamente  alla  pri- 
ma di  esse;  mentre  quando  il  tono,  o  la  scala  si  vuole 
eseguire  armonicamente,  cioè,  dare  alle  sue  note  l'accom- 
pagnamento, la  quinta  nota  può  considerarsi  come  prima  di 
un  altro  tono.  Ed  infatti  alla  sesta  nota  ascendente  si  dà 
l'accordo  di  terza,  e  quarta  con  sesta  minore  per  denota- 
re ,  che  ritornasi  al  tono  principale  ;  ed  alla  quarta  nota 
discendente  si  da  quello  di  quarta  maggiore  per  la  stessa 
ragione.  Onde  ogni  qualvolta  si  tocca  un  nuovo  accordo  con* 
sonante,  o  uno  de' suoi  derivati,  segue  infallibilmente  una 
mutazione  di  tono5  la  quale  può  esser  bensì  momentanea, 
se  non  si  prosegue  ad  accompagnare  secondo  il  nuovo  to- 
no che  si  ha  principiato,  ma  è  sempre  una  mutazione;  e 
non  v'  è  regola  più  facil  di  questa  per  conoscer  quando 
cambiasi  il  tono  ,  come  si  vedrà  quanto  prima  qualora  es- 
porrò le  regole  per  conoscere ,  e  per  formare  i  cambiamen- 
ti di  tono. 

(31)  Il  Marpurg  [he.  eh.  p.)  la,  cadenza  fìnta  la  chia- 
ma cadenza  evitata,  ma  un  tal  nome  si  potrebbe  forse  da- 
re a  una  progressione  di  due  accordi  dissonanti ,  e  non  di 
un  dissonante,  e  un  consonante,  dalla  qual  progressione  na« 
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sce  sempre  un  cambiamento  di  tono,  e  per  conseguenza  % 
una  cadenza  eseguita,  e  non  evitata. 

Alcuni  altri  autori  poi  appellano  cadenza  finta  la  progres., 
sione  dall'  accordo  dissonante  sulla  quinta  ,  all'  accordo  di 
sesta  sulla  terza  dd  tono .  Questa  progressione  però ,  non 
solo  non  forma  una  cadenza  fìnta,  non  sortendo  essa  dal  to- 
no proposto;  ma  non  è  neppure  una  buona  progressione  ar- 
monica ,  perchè  la  settima  risolve  in  ottava  ,  quanJo  deve 
sempre  risolversi  in  terza,  o  in  quinta.  Anche  le  seguenti 
due  progressioni ,  cioè ,  dall'  accordo  dissonante  sulla  quinta 
all'accordo,  di  quinta  e  sesta^  sulla  quarta,  e  dall*istesso 
dissonante  a}  dissonante  sulla  terza  sotto,  che  il  d*  */flem<* 
beri ,  seguendo  le  traccie  dd  Rameau  9  chiama  cadenze  in» 
terrotte  ,  non  solo  non  posson  dirsi  cadenze,  ma  non  sono 
nemmeno  due  buone  progressioni. 

Di  queste  però,  ed  altre  progressioni,  e  modulazioni  ir- 
regolari ,  se  ne  ritrovano  non  pache  nelle  Composizioni ,  so- 
pratutto sacre ,  degli  autori ,  che  vissero  nel  XV ,  e  nei. 
XVI;  ma,  in  un  certo  modo,  bisogna  compatirli  per 
dac  grandi  ragioni  3  la  prima  ddle  quali  si  è  di  aver  com- 
posto molte  volte  nei  toni ,  e  sopra  le  melodìe  dd  canto 
fermo  y  cose  che  non  sono,  e  non  saranno  mai  tutte  idonee 
per  formare  una  buon'armonia;  e  se  il  Rousseau  y  parlan- 
do di  un  tal  canto  lo  loda,  e  dice  che  andrebbe  preferito 
alla  musica  ecclesiastica  di  certi  compositori  moderni  ,  i 
quali  non  sanno  y  o  non  vogliono  scrivere  ,  che  ih  uno  sti- 
le teatrale;  egli  intende  certamente,  che  debbasi  "usar  que- 
sto canto  tale  e  quale,  cioè  all'unisono,  e  non  in  contrap- 
punto .  Infatti  non  avrebbe  poi  asserito  quanto  segue,  se 
pensato  avesse  ih  altra ;  maniera .  „  Si  può  dire ,  (egli  scri- 
ve ,  )  che  non  vi  è  niente  di  più  ridicolo,  e  di  più  insulso, 
che  il  canto  fermo  accomodato  alla  moderna  galanteria  degli 
ornamenti  della  nostra  musica,  e  modulato  solle  corde  dei 
nostri  toni  :  come  se  si  potesse  unir  mai  il  nostro  sistema- 
armonico  con  quello  dei  toni  antichi  ,  che  ha  de'  principj 
tutti  diversi .  (  loc.  cit.  p.  %j$.  )  In  vece  adunque  di  un'ar- 
m    4  rao- 
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monia  monotona  j  confusa ,  ed  imperfetta  ,:  eome  usavasi  nel 
secol  passato  ,  o  di  uno  stile  teatrale  ,  còme  usasi  ai  pre- 
sente in  molti  luoghi  •  per  lodare  Iddio  è  certamente  più 
adattato  il  canto  fermo  all'unisono,  ma  in  vece  sua  sono 
ancora  più  a  proposito  le  belle  Composizioni  Ecclesiastiche 
dei  migliori  maestri  di  questo  secolo  trapassati,  e  viven- 
ti, i  quali  con  uno  stile  veramente  grande  e  sublime,  han 
saputo ,  e  sanno  adattar  la  maestà  della  musica  a  quel» 
la  del  luogo  .  Credo  però  ,  giudicando  imparzialmen- 
te ^  che  il  Pergolesi ,  se  non  fosse  morto  sì  giovane  t 
avrebbe  superato  di  gran  lunga  i  suoi  contemporanei,  e  suc- 
cessori, anche  nello  stile  Ecclesiastico*  poiché,  ss  le  sue 
prime  fatiche,  come,  lo  Stabat  Mater,  la  Salve  Regina  se 
son  capi  d'opera  d1 invenzione  $  di  buon  gusto,  e  di  armo- 
nìa, quanto  più  lo  sarebbero  state  le  posteriori  ?  Non  sono 
le  copie  che  si  stimano,  ma  bensì  gli  originali  j  e  siccome 
pgni  grande  Artista  deve  avere  il  suo  stile  proprio  e  ori- 
ginale^ non  è  dunque  cosa  da  condannarsi  ,  ma  da  stimarsi 
molto  ,  se  nelle  Composizioni  di  questo  Eroe  della  Musi» 
ca  si  osserva  sempre  uno  stile»  Ma  che  nel  detto  Stabat 
Mater  si  scorgano  gli  stessi  passi,  che  veggonsi  nella  Ser- 
va Padrona  ,  come  lo  asserisce  il  Padre  Martini  nel  suo 
Esemplare  di  Contrappunto,  (toni.  i.  pag.  Vili.)  non  so 
come  ciò  possa  dirsi  .  So  solamente  che  quel  divino  Com- 
ponimento ha  sempre  piaciuto  assai  (  e  piacerà  ognora  a 
tutte  le  persone  di  ogni  Nazione ,  che  possono  e  sanno  gu- 
stare la  buona  Musica)  con  quell'innocente,  chiaro,  fon- 
dato, e  divoto  principio;  con  quei  versetti  flebili,  e  pie- 
ni di  espressione  ,  e  con  tante  altre  bellezze  veramente  ra- 
re, e  sorprendenti  /  L'altro  poi,  cioè  la  Serva  Padrona, 
piace,  e  diverte  moltissimo  con  quel  gusto  semplice,  ma 
gajo,  teatrale,  e  soprattutto  espressivo,  delie  sue  Arie,  e 
de'  suoi  Duetti  •  e  deve  avere  un  gran  merito  anche  que- 
sto Componimento,  s'ebbe  quello  di  cambiare  in  Francia 
il  gusto  delia  Musica y  cosa  ,  eh' è  ormai  notissima. 

E'  curiosa  in  vero  V  opinione  di    chi    fece    un    Estratto 
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della  prima  Ediadone  di  questo  libro  >  e  l' inserì  nella  Gaz- 
zetta letteraria  di  Milano  dell'anno  1775.  t,  4.  p.  394.  > 
dicendo  fra  le  altre  cose ,  (  alle  quali  non  mancherò  di  ris- 
pondere nel  mio  Saggio  di  Musica,  già  mentovato)  ch'io 
non  dovea  confutare  il  Padre  Martini,  se  anch'io  conven- 
go, che  il  Pergolesi  ebbe  sempre  uno  stile.  Ma  lo  stile, 
ossia  la  maniera  di  comporre  t  è  una  cosa  ;  ed  i  passi ,  e 
le  modulazioni  y  con  cui  si  forma  ogni  Componimento  mu- 
sicale i  sono  un'altra.  Sarebbe  infatti  un  pensiero  molto 
irragionevole,  che,  siccome  nelle  Madonne  di  Tiziano, 
p.  e. ,  si  scorgono  le  stesse  tinte ,  le  stesse  maniere  $  e  i 
medesimi  panneggiamenti,  che  veggo.nsi  nelle  Veneri  dello 
stesso  Pittore,  si  dovesse  dire,  che  queste  si  rassomigliano 
alle-Madonne,  e  per  conseguenza,  che  Tiziano  confondeva 
lo  stil  sacro  col  profano . 

Il  merito  grande  del  Pergolesi  poi  consiste  specialmente 
nell'  essere  stato  egli  un  de'  primi  inventori  del  buon  gu- 
sto,  (e  forse  il  primo  di  tutti.;)  il  quale  dopo  l'epoca 
esua,  si  è  ancora  raffinato,  non  v'ha  dubbio,  in  qualche 
parte  ;  ma  ognuno  ancor  sa,  esser  più  facile  aggiugner  pre- 
gio alle  cose,  che  inventarle.  Facile  est  inventis  adderei 
Dissi  il  primo  di  tutti)  e  non  dissi  troppo  certamente. 
Infatti  io  non  sono  il  solo  che  pensi  così.  Sentasi  a  que- 
sto proposito  con  quanta  verità  il  Sig.  Saverio  Mattei  si 
spiega  nel  suo  Elogio  dell' Jomellij  citando  il  Pergolesi. 
3,  L'esattezza  storica  (egli  dice)  dovrebbe  dare  il  luogo 
di  primo  riformatore  del  gusto  a  Leonardo  Vinci,  che  nel- 
la Didone,  nell' Artaserse ,  e  nel  Catone  precede  di  due9 
o  tre  anni  il  Pergolese.  Ei  però,  a  riserba  di  qualche  pez» 
zo  interessante ,  in  cui  giunse  colla  forza  del  genio,  e  coli5 
accurata  meditazione  a -ritrovar  certa  melodìa  allora  ignota  5 
in  tutto  il  resto  è  nella  stessa  puerile  semplicità  de'  suoi 
contemporanei.  Non  così  il  Pergolese,  la  cui  Olimpiade 
si  potrebbe  rappresentar  tutta  intera  al  presente  senza  pe- 
ricolo di  nausea ,  o  di  noja  3  per  tacer  dello  Stabat  >  che 
mai  non  invecchia,  €i 
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Accennerò  adesso  la  seconda  delle  due  Cagioni ,  per  cui 
fio  detto  qui  sopra,  che  i  Compositori,  viventi  nei  Seco* 
li  XV,  e  XVI,  incorsero  in  tanti:  errori .  Questa  seconda 
ragione  panni  ancora  più  forte  della  prima,  ed  è,  che 
ignorando  essi  la  vera  origine  degli  accordi  y  credevano  fos- 
se permessa  qualunque  progressione  armonica  ,  quando  que- 
sta deve  sempre  dipendere  dall'analogìa  dei  suddetti  accor- 
di ?  e  dei  Toni  ;  e  dalla  buona  melodìa. 

(  32  )  Egli  è  tanto  certo,  e  sicuro,  che  gli  antichi  non 
conoscevano  la  vera  natura ,  e  la  vera  origine  degli  Accora 
di;  che  il  prelodato  Gasparini  (toc.  eh,  p.  66.  }  credendo. 
sia  un5  errore  il  porre  anche  la  quarta  nei!'  accordo  di  J>- 
sta  maggiore' ,  l'espone  come  un'  acciaccatura  ,  quando  il  suo- 
no della  quarta  è  per  }5  appunto  j'  unico  Basso  fondamenta- 
le di  detto  Accordo  . 

(33)  $tE^?  ^  certo  che  l'Organo,  essendo  uno  Sfrumen* 
io,  in  cui  si  posson  prolungare  i  suoni,  va  trattato  diver- 
samente dal  Cembalo  9  non  solo  accompagnando  y  ma  ezian- 
dio eseguendo  qualunque  Sonata.  Eppure  con  tutto  ciò,  va 
perdendosi  ogni  dì  la  vera  maniera  di  sonar  1'  Organo  ; 
mentre  ,  in  vece  di  un  sonar  chiaro,  legato,  maestoso,  e 
fondato;  si  sente  da  certi  Organisti  eseguir  degli  arpeggi , 
delle  Sonatine  brillanti,  ed  altre  galanterìe;  tutta  materia , 
che  5  oltre  non  esser  niente  adattata  alla  qualità,  e  al  ca- 
rattere dello  strumento;  è  ancora  assai  indecenje  al  luogo  * 
ed  alle  circostanze  per  cui  viene  eseguita. 

(  34  )  E'  cosa  assai  necessaria  ai  Cantanti ,  di  conoscere  , 
e  di  eseguir  .perfettamente  la  precisa  misura  di  ogni  inter- 
vallo, dal  che  dipende  tutto  il  merito  dell'intonazione. 
Per  lo  più,  il  Cantante  che  stona,  si  scusai  dicendo  ài  es- 
sere  infreddato,  stracco,  star  mal  di  voce;  che  non  sente 
gli  strumenti,  che  l'accompagnano  ec.  Ciò  per  altro  se  non 
deriva  da  imperfezione  di  orecchio, -deriva  sicuramente  dalla 
poca  pratica 3  o  dall' ignorare  la  teorìa  degl' intervalli  ;  poi- 
ché y  anche  senza  veruno  accompagnamento,  e  con  poca  vo- 
ce si  può,  e  si  deve  intonare.  Studio  grande  dunque    vuol 
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essere ,  e  studio  fondato  •  e  soprattutto  non  bisogna  mai 
tralasciare  di  esercitarsi  ogni  giornq,  come  fanno  appunto 
i  bravi  Cantori.  Ma  questi,  quanti  son  mai?  Ah!  pochi 
pur  troppo,  e  ciò  nasce  ancora  a  motivò  di  tant-i  usi  cat- 
tivi, che  sono  propriamente  la  rovina  del  Canto .  Per  esem- 
pio, non  assuefarsi  abbastanza  a  fermar  Ja  voce;  a  portar- 
la: non  eseguire  esattamente  la  gradazione  del  piano,  e 
del  forte  ,  che  può  tanto  nella  musica  :  sonare ,  e  non  can- 
tare,  cioè,  eseguir  troppe  note,  troppe  volate y  troppi  gor* 
phe^gj  ec.  sono  mali  notabili  ,  è  vero  ;  ma  evvi  altresì  un 
male  assai  peggiore ,  ed  è  quello  di  permettere  che  si  ca- 
strino tanti  giovanetti  sfortunati  acciò  conservino  la  voce 
acuta  ,  alla  piti  gran  parte  dei  quali,  non  avendo  naturali 
disposizioni ,  resta  solo  la  vergogna  \  e  la  pena  da  essi  non 
meritata  certamente ,  ma  bensì  dagli  autori ,  e  promotori 
crudeli  della  loro  disgrazia  . 

Italiani!  Italiani/  quando  mai  tralascerete  voi  quest' 
ingiustissima,  crudelissima,  e  infame  usanza ,  contraria  tan- 
to alla  natura,  e  all'onor  vostro?  Qual  bisogno  poi  ha  mai 
la  Musica  di  simili  soggetti  ,  se  per  le  voci  acute  posson 
supplire  i  fanciulli,  e -le  donne,  di  cui  la  voce  naturale 
è  sempre  bella,  e  più  grata  che  non  è  la  voce  artefatta 
degli  evirati  ? 

(35)  Il  metodo  più  vantaggioso  ©  migliore  d'insegnare 
a  comporre ,  egli  è  certamente  quello  di  far  che  lo  Scola- 
re inventi  prima  da  se  stesso  àcììe  brevi  cantilene,  (scri- 
vendole in  una  Chiave  ?  o  Parte  acuta  di  Soprano  ,  o  di 
Violino,  )  ed  a  queste  esso  impari  a  sottoporvi  il  contrap- 
punto, prima  a  due  Parti,  e  poi  a  tre?  a  quattro,  e  più 
ancora  ;  poiché  ,  s' egli  sin  da  principio  non  è  capace  d* 
inventare  una  breve  melodìa  ;  se  non  ha  immaginazione  , 
se  non  ha  estro;  qual 'Compositore  diverrà  egli  mai? 

(  $6  )  Non  disapprovo  però  lo  scrivere  a  due  Cori;  anzi 

•una  tal  musica  fa    un    buonissimo    effetto,    purché  i  detti 

cori  siano  formati  nel  modo  riferto  qui    sopra,    usato    dal 

Durante,  da  Leo,  ed  altri  uomini  celebri,    ed    in    questo 
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modo  i  due  cori  si  possono  introdurre  anche  fri  teatro,  li 
Coro  a  otto  voci  nel  primo  atto  della  Nhteti  del  degnis- 
simo  maestro  Nicola  Piccini,  è  un  ottimo  esempio  in  que- 
sto genere.  Biasimo  dunque  solamente  quella  musica  a  ot- 
to parti  reali,  la  quale  riescendo  oscura  >  e  indeterminata, 
per  la  moltipJicità  àdìe  cantilene  contemporanee,  sembra 
piuttosto  un  romor  confuso ^  e  fastidioso,  che  una  vera 
musica  $  dovendo  questa  esser  sempre  chiara,  e  significante. 
(37)  Tutte  le  regole,  come  si  suol  dire,  hanno  la  lo- 
ro eccezione  ì  Vi  sono  però  certe  eccezioni  ^  che  assoluta» 
mente  mai  si  debbon  permettere.  Una  di  queste,  peresem» 
pio,  si  è  quella  di  fare  ascendere  la  settima  minore,  la 
quale i  quando  è  veramente  tale,  e  non  sesta  accresciuta, 
(dico  così,  perchè  sul  Cembalo  questi  due  intevalli ,  si 
eseguiscono  collo  stesso  suono  ;  )  deve  sempre  discendere  ,< 
altrimenti  ne  risulta  un  effetto  cattivissimo.  (V.  Tav. 
XIU.  Esì  4;)  E  siccome  una  tale  eccezione,'  (che  è  un 
vero  errore,)  l'ho  veduta  usare  talvolta  anche  da  un  qual- 
che Compositore  accreditato,  egli  è  per  questo  che  consi- 
glio i  giovani  contrappuntisti  a  non  lasciarsi  sedurre  né  dal 
nome,  né  dall'  esempio  j  poiché  un  fallo  di  un  grand*  uomo 
non  cessa  mai  di  esser  fallo  3  et  prova  solamente  che  alle 
volte  sbagliano  anche  gli  uomini  grandi .  Et  quandoque  bo- 
nus dormitat  Homems .  Lo  stesso  deve  dirsi  dell'errore 
delle  due  quinte  uguali  di  seguito;  mentre,  se  anche  qual- 
che maestro  celebre  è  incorso  mi  medesimo ,  non  è  perchè 
non  sia  un  errore,  ma  perchè,  o  non  l'avrà  visto,  o  avrà 
creduto  di  potere  arbitrare ,  uniformandosi  al  parere  del 
Sig.  D' Alembert \  il  quale  asserisce  *  che  lo  scolare  deve 
osservar  le  regole ,  e  l' uomo  di  genio  deve  saperle  violare 
quando  bisogna.  (  L'Ecolier  doit  apprendre  a  obsetver  les  re» 
gles  •  Partiste  de  gente  doit  savoir' les  vioier  quand  il  le 
faut .  Elemens  de  Musique .  p.  205.)  Ma  questo  s'inten- 
de solamente  di  alcune  regole  non  tanto  essenziali ,  e  non 
delle  principali,  e  che  non  v'è  mai  un  assoluto  bisogno  di 
violarle,  come  seno  appunto  le  due  suddette, 

(38) 


(  38  )  Gli  antichi  davano  ancora  altri  nomi  al  Contrap- 
punto  chiamandolo  sciolto,  florido  ,  colorato,  diminuito  ec 
ma  il  Contrappunto  figurato  comprendendo  tutti  questi  gè. 
neri,  i  suddetti  nomi  sono  inutili. 

(  3p  )  Nelle  Composizioni  dei  più  bravi  maestri  modera 
ni,  come,  a  cagion  di  esempio,  un  Durante,  un  Iomelli 
ec.  si  vedono  dei  seggette,  che  sono  lunghi  sei,  sette  bat* 
tute,  e  ancor  piti,  e  nondimeno  riescono  dilettevoli.  Una 
tal  regola  dipende  dalla  qualità  della  battuta  y  da  quella 
delle  parole,  e  dal  genio  del  Compositore. 

(  40  )  Rovesciare  una  proposta ,  o  una  risposta  ,  non  con  a 
siste  nel  farla  ripetere  :ale  e  quale  da  una  parte  diversa, 
come  qualcuno  ha  preteso  ,  ma  bensì  nel  scriverla  al  ro? 
vescio,  ossia  in  un  modo  totalmente  contrario,  e  ciò  è 
quello  che  chiamasi  rovescio- di  melodia  .Per  esempio,  que- 
sta breve  proposta,  o  cantilena,  Sol,  Si,  Re y  volendola 
rovesciare  perfettamente ,  si  scrive  come  segue,  cioè  Re, 
Si,  Sol,  Questo  gener  di  musica,  quando  non  se  n'abusa, 
usandolo  troppo  sovente ,  o  a  troppe  parti  3  non  è  dispre- 
gevole, ma  per  lo  più  riesce  confuso  ■  quindi  non  può/ 
mai  produrre  un  vero  diletto. 

Egli  è  dunque  tempo  che  si  abbandoni  uh  tal  modo  eli 
scrivere,  e  si  tralascino  tanti  altri  arzigogoli,  di  cui  mol* 
te  volte-  fanno  uso  quei  Compositori  senza  fantasia  ,  e  sen^ 
za  genio  y  ma  si  ricorra  bensì  alle  vere  bellezze,  ed  ai 
veri  pregj  musicali ,  che  sono  certamente  la  chiarezza  dell* 
armonia;  l'espressione  naturale  •  la  nuova  e  grata  melodia, 
e  non  i  ralBnamenti ,  ed  i  giochi^  deli*  arte  contrarj  sempre 
alla  bella  natura,  ed  al  buon  gusto. 

(  41  )  Anche  la  proposta ,  o  la  risposta  -3  come^^egue 
dell'imitazione,  spicca  molto  più  y  e  riesce  più  distinta, 
e  sensibile  *  se  la  parte  che  deve  eseguirla,  è  stata  alquàn-' 
ìq  in  silenzio  ;  e  si  può  ancora  principiarla  in  dissonanza  J 
anzi  questo  metodo  è  stimato  assai ,  ma  io  non  1*  approver 
rA  sempre  .     » 

(  42  )  L'istessa  regola  che  si  usa  cogì*  Intervalli,    chia- 
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mandoli,  per  esempio,  terza,  quarta  ec.  benché  siscrìvino 
una,  o  due  ottave  più  alti*  (quindi  si  scriva  la  decima 
in  vece  della  terza;  l'undecima  in  vece  della  quarta  ec. ) 
si  usa  ancora  nel  contrappunto  doppio,  che  alcuni  costuma- 
no di  chiamarlo  alla  decima,  alla  duodecima  e  via  dis- 
correndo» Questa  cosa  però  è  inutile,  poiché  quando  dice- 
si ,  verbi  grazia,  alla  terza y  o  alla  quinta,  e  lo  stesso 
che  dire  alla  decima  j  o  alla  duodècima;  per  quella  gran 
ragione  >  che  tutti  i  suoni  praticabili  ,  che  Sorpassano  f 
intervallo  di  Settima  maggiore  ,  altra  cosa  essi  non  sono 
realmente  che  suoni  replicati . 

(  43  )  Anche    la  materia  dei  Canoni  è  stata  dagli    anti- 
chi maestri  malintesa  ,  e  confusa  moltissimo  ;  e    tutto    ciò 
per  volere  introdurre  l'arcano,  e    il    mistero   ,    dove    non 
esiste ,    o  ,    dicendo    meglio  ,    dove  non    può  far  altro  che 
pregiudicare  all'  intelligenza  ,  e    alla    perfetta    esecuzione, 
non    solo    del   canone,    ma  di  ogni  sorte  dì    musica.  Ecco 
perchè  nacquero  tanti  nomi  stravaganti  ,    come  ,    a    cagion 
d*  esempio  y    il    Cànone    polimorfo ,    ossia    a    molte    forme; 
Cancrenante ,  ossia  da  eseguirsi  al  contrario  ,  come  appunto 
fanno  i  granchj  ,  che  camminano    all'  indietro  :    intendami 
chi  può  ,  che    nf  ìntend1  io  ,  altro  nome,  o    enigma  y    che 
muove  a  sdegno  ,  anzi  che  al  riso    ec.    ec.    Questi    dunque 
son  tanti  ritrovati  contro  la  facilità,  e  la    chiarezza  ,    che 
debbono  essere  le  prime  qualità  dì  tutte  le    buone    regole  , 
quindi  tanti  nomi  inutili  \  e  ridicoli  .  A   questo    proposito 
e  molto  adattato  ciò  che   ha  scritto  con    giusta    ragione     il 
Signor  Reynolds  Inglese,  in  un  Discorso  su  la   Pittura   .  " 
Egli   fu  sempre  mai  il  destino  di  ogni    Arte    F  essere    in- 
viluppata in  vocaboli  misteriosi  ed  incomprensibili,     come 
se  anche  i  vocaboli  destinati  ad  esprimerne    le    diverse    re- 
gole, dovessero  conferire  all'  instabilità  e    all'  incertezza   , 
e  questa  fosse  un  tratto  di  sublimità.  Quindi  è  ,    che    chi 
si    facesse    a    favellar    di    certe  arti  con  parole    semplici  e 
piane,  non  farebb'  altro,  al  dire  di  certi    vani    parlatori  , 
se  non  che  mostrarsi  uom  freddo  e  privo   d'  entusiasmo  ,  o 
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per  esprimermi  alla  loro  ampollosa  usanza,  privo  di  quel 
fuoco  celestiale  che 'dà  spirito  e  vita  alle  tele,  ai  mar- 
mi, ed  à  bronzi.  „  (  Delle  *Anì  del  Disegno  ec.  Bassano 
1787   p.   190.  ) 

(  44  )  Di  ciò  ne  apporterò  un  solo  esempio  ,  ma  però 
molto  autorevole  i  e  bello  .  Nella  Nina  pa^a  per  amore  , 
opera  comica  del  maestro  Paisiello  ,  vi  è  si  ben  mantenu- 
ta T  unità  5  che  dessa  non  solo  ritrovasi  nella  continuazio- 
ne dei  pensieri  ,  veramente  nuovi  ,  belli  ,  e  ragionati  , 
delle  Arie  ,  dei  Duetti  5  degli  accompagnamenti  ?  dei  Co- 
ri, Finali  ec.  ma  eziandio  nella  qualità  dei  toni  •  poiché 
comincia,  e  finisce  quest1  Opera  nel  tono  di  beffa  •  e  va- 
rj  altri  pezzi  della  medesima  sono  fidi  istesso  tono.  Altro 
è  però  3  che  una  Composizione  formata  di  più  pezzi  ,  co- 
rri' è  ,  per  esempio ,  un0  Opera  5  una  messa  ec.  cominci  e 
finisca  nel  tono  istesso^  e  altro  è  che  in  essa  vi  sieno  due 
o  tre  pezzi  di  seguito  tutti  in  un  tono,  come  segue  per  lo 
più  nei  centoni  ,  o  sieno  quelle  Opere ,  di  cui  la  musica  è 
di  cento  autori,  per  così  dire*  la  qual  cosa  è  malfatta 
certamente  ,  perchè  si  manca  in  un  capo  essenziale  y  che  con- 
siste nella  regolata  varietà  dei  toni . 

(  45  )  Si  noti  bene  eh'  io  dico  la  buona  musica ,  poiché 
hanno  avuto  i  loro  difetti  anche  i  maestri  ,  che  vengo  di 
nominare  .  Difetti  però  derivati  dal  tempo  ,  dai  pregiudi- 
zi ,  e  non  dal  genio  ,  e  dal  saper  loro ,  che  fu  grande  cer- 
tamente •  e  per  ciò  saranno  sempre  degni  di  ammirazione  , 
e  di  stima. 

Tali  difetti  ,  che  sono  quasi  tutti  comuni  anche  agli  al* 
tri  stili ,  consistono  nelf  avere  usato  alcune  volte  troppo 
contrappunto  ,  ossia  troppa  diversità  nelle  cantilene  contem- 
poranee :  un  accompagnamento  di  strumenti  quasi  sempre  simikj 
cioè ,  porre  in  ogni  pezzo  tutti  li  strumenti  da  fiato  ,  e 
farli  agire  di  continuo  ^  quandoché  piacerebbe  assai  più  certa 
mente  il  farli  sentire  non  tanto  spesso  ,  e  non  tutti  in  o- 
gni  pezzo:  (  questo  modo  di  strumentare  ,  pur  troppo  si 
vede  piuttosto  nella  musica  di  alcuni  maestri  viventi  ,  che 
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in  quella  dei  trapassati  :  )  Composizioni  .troppo  lunghe  * 
troppe  repliche:  delie  Fughe  assai  complicate,  e  artificio- 
se: poca  varietà,  e  novità  nella  melodìa:  troppi  gorgheg- 
gi,, e  molti  fuori' di  luogo  ec. 

Ecco  dunque  ,  che  guardandosi  da  tutto  ciò  ,  e  ad  una 
nuova  ed  espresiva  melodìa  adattando  un'  armonìa  discre- 
ta  ,  e  chiara  ,  resta  ancor  modo  al  maestro  vivente  di  pò* 
ter  superar^  >  non  che  eguagliare  i  pia  bravi  maestri  de^ 
fonti  . 

(46)  li  Pirro  del  Sig.  De  Gamerra  (  malgrado  i  finali , 
e  T  introduzione ,  cose  ch\io  non  posso  approvare  intera-» 
mente,  perchè  si  fa  lo  stesso  nell'Opere  buffe,  e  per  al- 
tre ragioni  che  produrrò  a  suo  luogo;)  è  uno  dei  migliori 
Drammi  moderni,  avendo  egli  delle  bellezze,  e  delle  si- 
tuazioni molto  interessanti;  e  rincontro  felice  che  ha  ri* 
cevuto ,  e  riceve  in  ogni  Città  ,  è  la  prova  più  convin- 
cente del  suo  vero  merito.  Questo  illustre  Poeta  è  ancora 
autore  di  altri  Drammi  pregevoli,  (oltre  il  suo  nuovo  tea- 
tro comico;)  quali  sono,  per  esempio,  il  Perseo ,  l' Erti 
file  Mudante ,  Lucio  Siila ,  Sismano^  Daltso  e  Deimita  ; 
^Adrasto  Re  d'Egitto  ec.  e  presentemente  ritrovasi  in  Vien* 
na  y  dove  scrive  per  quella  Corte,  e  quel  Teatro  Imperia- 
le. I  suddetti  Drammi ,  come  ho  detto,  sono  pregevoli;  e 
se  taluno  ha  qualche  neo,  ciò  non  deriva  sempre  dal  poe- 
ta ,  ma  eziandio  dai  primi  maestri  che  gli  posero  in  mu* 
sica  s  i  quali  probabilmente  non  avran  saputo  di  poesia  • 
L'  ignoranza  di  molti  maestri  in  questo  genere  è  un  male 
grandissimo  .  O  bisogna  che  ii  Poeta  melodrammatico  sap- 
pia di  musica,  acciocché  possa  conoscer  da  se  stesso  tutto 
ciò  che  conviene,  o  non  conviene  a  quest'arte;  ovvero  che 
il  maestro  sia  versato  nella  poesia,  per  poter  suggerire  a! 
poeta  quali  sono  i  migliori  metri  y  le  parole  migliori  ,  i 
soggetti  più  adattati;  le  situazioni  più  favorevoli,  e  tante 
altre  cose  necessarie  a  poter  fare  una  bella  musica  vocale. 
Un  Dramma  di  un  poeta  non  musico  3  e  formato  senza  i 
consigi j  e  i  suggerimenti  di  un    maestra   poeta,    e   pratico 
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del  mestiere;  benché  scritto  elegantemente,  e  con  qualche 
bella  Scena,  e  qualche  Aria  bella;  o  che  è  troppo  lungo, 
e  poco  animato  ;  o  che  i  suoi  più  bei  pezzi  sono  fuori  di 
luogo,  e  taluno  ancora  non  musicale;  dai  quali  inconve- 
nienti ,  neppure  è  andato  esente,  talvolta  lo  stesso  Metasta- 
sio,  Poeta  tanto  mellifluo,  tanto  armonico,  e  tanto  bene- 
merito della  Musica.  Tali :  inconvenienti  però  sono  nati, 
e  nascon  continuamente,  perchè  chi  dovrebbe  comandare  bi- 
sogna che  ubbidisca,  e  secondi  i  capriccj,  e  le  arroganti- 
pretese  degli  attori,  dd  protettore  ec.  Infatti  l'impedimen- 
to che  ha  iL  poeta .,  ed  il  maestro  di  poter  scrivere  a  vo-? 
glia  sua  ciò  che  crede  esser  migliore -,  e  più  vantaggioso 
alla  felice  riuscita,  non  di  una  scena,  a  di  due;  né  sola* 
ménte  di  un  personaggio  principale,  ma  di  tutta  l'Opera, 
e  di  tutti  i  personaggi  che  la  rappresentano,  secondo  il 
loro  grado,  e  carattere,  è  forse  il  motivo  più  grande  del 
cattivo  incontro  di  tante  Opere,  specialmente  serie  ;  e  fin- 
ché non  si  renderà  a  questi  due  primar;  soggetti  1'  autori» 
tà  conveniente  ,  le  cose  andranno  sempre  così .  Ma  bisogna 
ancora  che  i  medesimi  siano  dei  più  abili,  e  vadano  d'ac- 
cordo: Divien  necessaria,  la  buona  intelligenza  tra  il  mae- 
stro e  il  poeta,  diee  ottimamente  i'Ab.  Rubbi  nel  suo 
Bello,  armonico  ^ià  citato  ,  p.  575. 

(■47)  Il  ritornello  è  uno  squarcio  di  •  musica  strumenta- 
le, che  si  pone  al  principio  di  un'Aria,  di  un  Diletto, 
o  di  qualsivoglia  Composizione,  vocale*  come  altresì  alla 
metà,  ed  al  fine  della  medesima.  Il  primo  ritornello  de- 
ve far  sentire  il  motivo  della  Composizione  che  precede, 
e  per  questa  ragione  fu  chiamato  ritornello,  cioè,  una  mu- 
sica che  si  torna  a  udire.  Non  e  sempre  necessario,  però 
che  si  faccia,  sentire,  il  detto  motivo,  soprattutto  quando  il 
ritornello  ha  da  esser  di  poche  battute.  Se  la  poesìa  è  par- 
lante, e  di  malta  forza,  ed  espressione,  per.  lo  più  si  scri- 
ve un  brevissimo  ritornello,  ovvero  si  comincia  senza  ài 
esso;  ma  se  le  parole  non  son  tanto  interessanti,  e  che  vi 
sia  tempo  di  fare  agire  gli  strumenti  ,  si  può  formare  ai- 
n  lo- 
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lora  un  compiuto  ritornello.  In  una  maniera,  o  nell'altra-, 
egli  deve  esser  sempre  analogo  alla  Composizione  che  pre- 
cede, ed  alla  quale  è  frapposto,  e  non  di  un  genere  total* 
mente  diverso ,  come  da  po_co  in  qua  si  vede  usare  da  cer- 
ti maestri  per  quel  solito  spirito  di  novità  malinteso  ,  e 
fuori  di  luogo. 

(  48  )  Non  è  molto  tempo  che  uri  impressano   si    avve- 
lenò crudelmente ,  bruciandosi  le  viscere  con  gran  copia  di 
sublimato,  per  non  poter  supplire  alle  grossissime  pagherà 
esso  accordate  non  al  poeta,  ed  al  maestro;    ma     bensì    al 
primo  attore,  al  ballerino  ec.    Un    tal    sconvolgimento    «* 
cose  ,  unito  a  tanti  altri    disordini  ,    produrrà    certamente  , 
o  presto,  o  tardi,  la  rovina  totale  delle  Opere  in  musica. 
Ma  Dio  voglia  almeno,  che  segua  poi  ciò,  che  con  tanto 
giudizio  scrive  il  degnissimo  Conte  Alfieri  :  Le  buone  tra- 
gedie, e  commedie,  (egli  dice,)  ed  il  tedio  dei    presenti 
èunucchi  che  tiranneggiano  le  nostre   scene  4    richiameranno 
al  teatro  gl'italiani  per  pascer  la  mente,  ed  inalzar  l'ani- 
mo ,  in  vece  dì  satollare  l'orecchio,  e  fra  la  mollezza,    e 
l'ozio   seppellire    l'ingegno.    Tutto   il    biasimo    però   non 
appartiene  agli  èunucchi  solamente  *  ma  ne    tocca    eziandio 
agli  altri  personaggi,    stantechè    ognuno    vuol    comandare, 
vuol  esser  solo;  e,  purché  si  dica  non  v  è  di  buono  che  il 
tale ,  o  la  tale,  che  l'opera  non  incontri  ,  e  vada  tutto  in 
rovina,  a  lui  poco  importa.  Ma  quello  che  non  posso~  ar- 
rivare a  comprendere  si  è  la  cecità  degli  impressarj,  men- 
tre ancor  e&si   quando  hanno  ingaggiato  un  solo  soggetto  di 
gran  nome,  (e  di  cui  molte  volte    il    credito,  non  .corris- 
ponde interamente  al  merito  ,  o  perchè  questo    comincia  a 
finire,  o  perchè  la  fama  non  è  sempre  seguace  del  vero  sa- 
pere ;  )  credono  che  ciò  basti  y  e  non  considerano  ,    che   la 
perfezione    di    un'Opera,    come    di    qualunque    altra   cosa, 
non  consiste  nella  bontà  ?  e  bellezza  di  una  delle  sue  parti 
solamente  y  ma  bensì  nell'eccellenza  di  tutte  secondo  il  gra- 
do loro  ;  ognuna  dovendo  contribuire  in  proporzione  a  for- 
mare un  tutto  perfetto»  Come  pure  non    considerano    che, 
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se  le  Opere  non  incontrano ^  perdono  assai  piti  di  quella 
che  avrebbero  speso  formando  una  Compagnia  migliore  *  e 
non  tanto  sproporzionata, 

(40)  All'Artista  (ha  scritto  egregiamente  il  celebre 
Sul~er  nella  sua  teorìa  delle  bell'Arti  )  è  necessario  un 
esercizio  continuo,  e  cotidiano.  La  massima  che  ad  impel- 
le si  attribuisce  nulla  dies  sine  linea,  è  eccellente.  Nella 
storia  degli  Artisti  si  troverà  ,  che  i  più  grandi  fra  essi 
son  anche  stati  i  più  grandi  lavoratori.  A  questo  esercizio 
continuo  nella  meccanica  dell'arte,  deve  anche  »  unirsi  un 
continuo  studio  delle  migliori  opere  altrui  .  Esso  giova  ol- 
tre modo  al  perfetto  sviluppamelo  del  proprio  Ingegno  , 
non  essendo  esso  pure,  che  un  eccellente  e  perpetuo  esercii 
zio.   " 

(  $0  )  Per  prova  di  quanto  dico  basterebbe  addurre  il 
solo  esempio  dei  Russi ,  fra  i  quali  ho  vissuto  i  più  begli 
anni  di  mia  vita.  Tutta  quella  grande,  e  illustre  Nazione 
è  portatissima  per  la  musica ,  specialmente  patetica  ;  e  do- 
po che  furono  introdotte  in  Russia  le  bell'arti,  vi  sono 
stati  sempre  degl'individui  di  ogni  sesso i  che  hanno  rie- 
scito  eccellentemente  sì  nel  Canto,  che  nel  Suono»  Mi  ri- 
cordo ancora  le  bellissime  canzonette  Russe  stampate,  e  po- 
ste in  una  musica  molto  espressiva  dal  fu  Sig,  Gregorio 
Teplovv  Segretario  di  Gabinetto. 

(  51  )  In  un  estratto  della  prima  edizione  di  quest'Ope- 
ra, incluso  nell  Efemeridi  letterarie  ài  Roma  del  1775. 
(p.  247.,  e  253.)  si  pretende  ch'io  non  approvi,  che  la 
melodìa  abbia  il  suo  basso  fondamentale  suggerito  della  na- 
tura^ ma,  come  ognuno  lo  può  vedere  in  quella,  ed  in 
questa  edizione  ,  io  certamente  non  ho  mai  negato  una  tal 
cosa .  Anzi ,  se  sostenni  allora  3  e  sostengo  anche  adesso  , 
che  la  melodìa  suggerisce  l'armonìa,  ho  voluto  dire  ap- 
punto y  che  la  natura  suggerisce  sempre  V  accompagnamento 
alla  melodìa  .  Infatti  1'  accompagnamento  continuato ,  ossia 
l'armonìa  successiva,  non  è  altra  cosa,  che  un  risultato 
della  melodìa  suggerito  dalla  natura,    e    dall'arte.    Questa 


però  non  suggerisce  un  basso  solo3  poiché  ogni  suono  ha 
pih  suoni  analoghi  ,  o  relativi  ;  dipende  dalla  perizia ,  e 
dal  buon  gusto  del  Compositore  di  sceglier  quel  basso ,  che 
gli  sembra  più  opportuno 3  più  grato,  e  più  regolare.  L' 
autor  dell'  estratto  sopraccitato,  bisogna  che  avesse  poco 
tempo  da  scriverlo,  avendomi  copiato  in  varj  luoghi  senza 
neppur  nominarmi.  Ma  ciò  eh' è  peggio,  egli  suppone  eh? 
io  sia  fautor  delle  Fughe  antiche ,  e  di  altri  artificiosi  com- 
ponimenti '•  ed  asserisce  che  ho  impugnato  le  belle  idee  di 
Rousseau  su  tal  proposito  ;  quando  in  vece  fui  io  medesi- 
jno,  che  citai  le  istesse  parole  di  Rousseau  nell'annotazio- 
ne ip-  contro  gli  antichi ,vche  usavano  troppa  armonìa,  ed 
uno  stile  troppo  fugato;  e  nell'annotazione  13.  citai  quel- 
le del  Marcello  contro  il  contrappunto  ingegnoso;  avendo 
fatto  lo  stesso  in  questa  edizione  alla  p.  162.  Ciò  però  sia 
detto  solamente  di  passaggio,  mentre  avrei  ancora  da  ris- 
pondere a  degli  altri  falsi  supposti  inseriti  in  quel!'  estraN 
to ,  ma  la  credo  una  cosa  inutile . 
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